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ADVERTÊNCIA À EDIÇÃO PORTUGUESA 


Não escrevemos estas linhas para fazer ao leitor de língua portuguesa 
a apresentação de uma obra conhecida como é esta, dizer-lhe o que pre¬ 
tende, chamar-lhe a atenção para o que nela é de facto novo em relação 
às similares anteriormente escritas e publicadas. De tudo isto, e 
muito melhor do que nós o poderíamos fazer, o elucidarão as palavras 
devidas à pena brilhante e autorizada de Rolland-Manuel, antepostas 
aos dois tomos da edição original francesa e que, nesta edição portu¬ 
guesa, se reúnem, por comodidade de apresentação, num mesmo Pre¬ 
fácio, antecedendo os quatro volumes por que, devido a razões de ordem 
vária, se julgou conveniente repartir a matéria. 


Os empreendimentos desta natureza e desta envergadura não se 
acham no gerai totalmente ao abrigo de reparos, e utópico seria na ver¬ 
dade esperar que A Música da Plêiade se nos apresentasse invulnerável, 
ainda que planeada com largueza de vistas e contando com a cola¬ 
boração dos mais prestigiosos nomes da musicologia mundial. O seu 
próprio director responsável já nas lúcidas palavras introdutórias 
da obra fez pertinentes observações a este respeito, prevendo algumas 
possíveis críticas dirigidas a este ou aquele aspecto da magna tarefa 
colectiya. De toda a evidência, não nos cabe a nós, e viria fora de todo o 
propósito, apontar aqui o que se nos antolha reparável nesta obra. Um 
ponto há, no entanto, que é nosso dever não deixar passar em silêncio: 
vem a ser a aflitiva escassez, para não dizer a quase completa ausência 
de informação no que concerne a música portuguesa e brasileira (esta, 
então, completamente arredada), o que não pode deixar de se ter como 
censurável lacuna num trabalho que, por outro lado, não esquece paí¬ 
ses musicalmente decerto mais obscuros do que Portugal e o Brasil, 








e quando nela se consideram factos e personalidades qae, na realidade, 
se üos afiguram muito pouco «históricos»... 

Uma observação bastará acaso para nos dar uma ideia desta carência 
em matéria de música portuguesa e brasileira. Enquanto um empreen¬ 
dimento como este é completamente omisso sobre a notável falange de 
polifonistas do século xvi-xvir, que representam sem dúvida a idade 
de oiro da música em Portugal, e enquanto desconhece de todo um 
Villa-Lobos, figura da moderna música brasileira de nomeada univer¬ 
sal, faz referência, num capítulo subsidiário •— o da Crítica musical —, 
a um crítico português, A, Gil Cardoso, que, para quantos se ocupam 
da música portuguesa, é pura e simplesmente um... ilustre desconhecido. 

Será explicação suficiente para o facto o verificar-se que, havendo a 
A Musica da Plêiade apelado pata musicólogos das mais diversas 
latitudes, não se veja na lista dos colaboradores da sua edição original 
o nome de nenhum musicólogo português ou brasileiro? Ou ter-se-á 
persistido na assaz vulgar ideia de que Portugal não é mais do que uma 
província da Espanha, esperando-se assim que os especialistas espa¬ 
nhóis chamados a tratar da música do seu país tratassem do mesmo 
passo da música de Portugal (o caso não era inédito)? 

É certo que a arte dos sons nunca atingiu em Portugal as culmi¬ 
nâncias de outras músicas europeias (como, para não falar senão nas 
essenciais, a francesa, a italiana, a inglesa, a flamenga, a espanhola ou 
a alemã), e que não se poderá dizer que a história da música portuguesa 
forme um pmessus que se imponha numa História Geral da Música 
(embora o pmessus histórico da nossa música se ache actualmente em 
revisão, sendo possível que, no prosseguimento das investigações últi- 
mamente feitas, e cujos resultados, pór vezes merecedores da melhor 
atenção, já são conhecidos, as perspectivas e os conceitos sobre ela 
venham a alargar-se consideravelmente). Em todo o caso, o que não 
poderá ser olvidado é que Portugal é um país de formação e tradição 
cultural clássicas, e que um país, que tao notavelmente contribuiu para 
a formação do mundo e do espírito modernos, e que conta na sua civi¬ 
lização com os nomes, que pertencem também à civilização mundial, 
de um Gil Vicente, um Camões, um Damião de Góis, um Garcia de 
Orta, um Pedro Nunes, um João Baptista Lavanha (para só referir os 
seus luminares de Quinhentos) — esse país tem jus a não passar intei¬ 
ramente despercebido numa História da Música, ainda que a sua música 



possa não emparelhar com a sua literatura ou a sua ciência clássicas. 
Mesmo assim, uma meia dúzia de nomes representativos da sua arte 
musical — um Duarte Lobo, um Manuel Cardoso, um Rodrigues Coelho, 
um Carlos de Seixas, um Sousa Carvalho, um Marcos Portugal—não 
deslustrariam as paginas de uma História da Música informada por um 
espírito verdadeiramente ecuménico (e não vai nisto menoscabo de maior 
para o deveras notável proposito e esforço de esclarecimento que pre¬ 
sidiu à feitura dos volumes sobre A Música da Plêiade). 1 

Por tudo isto, e de acordo com os editores franceses, entendemos 
que importa inserir, ainda que de maneira discreta e observando a máxima 
objectividade, a informação que se impõe sobre a música portuguesa 
e a música brasileira na edição portuguesa de A Música da Plêiade, 
dado o público a que esta edição se destina-o público de língua e de 
cultura portuguesas, ou de raiz portuguesa -, tarefa que não ficará 
exclusivamente a cargo de quem estas linhas subscreve, mas a que serão 
chamados alguns dos nomes que connosco colaboram na tradução desta 
importante obra, que esperamos venha a obter o merecido acolhimento 
junto desse mesmo público. 

Fernando Lopes Graça 







PREFÁCIO 


jyO artigo sobre Guillame de Machaut, incluso no Grand Dictíoimaire Uni- 
versel du XX e siècle, lê-se o seguinte: «As suas composições musicais, 
(...) cujo interesse èpuramente histórico, acham-se inçadas de erros de harmonia,» 
Sentença esta que, por sua ve%, oferece também um interesse «puramente histórico.,.)) 
Pronunciou-a em 1872 Fêlix Ctíment, musicógrafo do gênero sério e um dos funda¬ 
dores da Escola Niedermeyer. Não deixa de ter pilhas de graça o vê-lo a apontar 
«erros de harmonia)) na música de uma época em que a própria noção de harmonia 
era na verdade inconcebível, e isso a respeito do maior polifonista do século xiv 
— aquele mesmo Machaut a quem nós hoje tanto pregamos por haver sido o pri¬ 
meiro a pressentir e saborear o acorde nas intermitências do contraponto. 

Em 1892, vinte anos depois de Félix Clément, um jovem compositor de 
forte e sã cultura, Paul Dukas, esforça-se por apurar «a altura precisa em que a 
música começa a merecer que se lhe chame uma arte». Julga poder situá-la nos 
confins da Idade Média e do Renascimento, tempos em que «a música balbucia 
ainda», detendo-se no Misetere de Josquin des Prés, cujo «travo arcaico, ingénua 
rigide ç deformas, encantador e tocante desajeitamento»lhe dão gosto. No entanto, 
todos hoje são concordes em que o estilo de Josquin corresponde à perfeição ao sábio 
remate do gótico, na sua derradeira florescência. Sem dúvida que, no correr dos 
tempos, não cessaram as perspectivas ilusórias de inspirar estes julhos do presente 
sobre o passado, que formam pròpriamente quilo a que nós chamamos história 
-juhçps de que bem se pode di^er não deter a música o monopólio. Todavia, importa 
na verdade apontar os singulares obstáculos que durante muito tempo impediram 
a nossa arte de conceber a extensão das suas metamorfoses e lhe interditam ainda o 
tomar o seu lugar e a sua plena significação no concerto do humanismo, 

De fins do século xvi a fins do século xvu vemos a música prestar mais 
atenção à sua mitologia do que à sua história, e também preocupando-se menos com 
a sua história do que com a sua geografia. As fontes antigas, que à porfia literatura 
e artes plásticas exploram, acham-se fora do seu alcance. Ainda hoje a música 
grega não nos fornece mais que uma depena de fragmentos, de uma interpretação 
problemática e que no seu conjunto não dariam para uma face de um disco microgra- 
vado de quinze centímetros,- o que equivale a diqer que a matéria mesma desta 


música se encontra perdida. Raspa por que, num país de estrita obediência huma¬ 
nista como é a França, os legisladores do Pamasso e os mestres universitários man¬ 
terão o hábito de conservar à margem da cultura a única arte que não podem refe¬ 
renciar com garantia à Antiguidade grega e latina. Como poderia a música entrar 
na querela dos Antigos e dos Modernos? Nem por isso deixa Charles Perrault 
de pôr na boca dos interlocutores do seu Parallèle algumas palavras que tocam 
o fundo do nosso debate: «-Quantos segredos, diz m ^les, se perderam por 
çompleto sem deixarem de si qualquer vestígio. — Mau sinal para eles, 
responde o outro , e, na verdade, da sua perda só podemos responsabilizar 
o pouco préstimo ou a pouca graça que possuíam. — Só nos resta dizer 
que foram os Modernos que ensinaram aos Antigos todas as artes e todas 
as ciências...» 

Na verdade, como poderiam os primeiros resistir ao desejo de ministrar aos 
segundos as luzes e os conselhos da sua experiência? 

Porquanto, a música da era clássica apenas dispõe do passado que ela a si 
própria se dá. Privada de todo e qualquer recurso aos padrões antigos, não despreza 
menos a herança dos séculos que a precederam, os quais apelida de góticos com o 
èsdém que então se achava vinculado ao epíteto. Tem a convicção de haver nascido 
na véspera e nada espera do dia seguinte. O presente a entretêm, o presente lhe basta. 
Custa-nos um tanto convencermo-nos de que tempos houve em que todo e qualquer 
concerto poderia ter o seu lugar num festival de música contemporânea; em que o 
favor de que gozava uma cantata ou uma ópera durava o que dura hoje o êxito da 
música chamada de variedades, Mais próximo de nós, Auber considera ainda a 
música como uma actividade que não merece reter á atenção da história: «Ê uma 
arte fugaz í m a m ^ a destrói .» fá, porém, algumas vozes se haviam levantado 
alêm-Reno, as quais tinham levado Schumam a pedir benevolência para «essa órfã 
cujo pai e mãe ninguém pode apontar». 

Ê que, desde os bons tempos da Enciclopédia, quando já tinha afrouxado a 
velha luta pelo prestígio entre a música francesa e a música italiana, a Alemanha 
da Empfindsamkeit havia entrado em cena, Natural era que esta recém-vinda se 
esforçasse por apoiar em sólidos precedentes a sua brilhante e subitânea supremacia. 
Resta que a Alemanha é, segundo a expressão de Focillon, atar dia tanto na sua arte 
mana sua história », pelo que não deixa de ser natural que o seu cometimento lhe 
granjeasse rivalidades. Na altura em que Vítor Hugo teima em nos fazer acreditar 
que a música «nasceu no século xvu>, dentre os «dedos sonoros» de Palestina, um 
escol de investigadores franceses, belgas, anglo-saxões, cada qual na sua especialidade, 
descobre que a música tem um passado de resperio e que os primórdios da sua história 


se perdem na noite dos tempos, Repare-se em que os primeiros monumentos da 
ciência musicológica coincidem com a afirmação do princípio das nacionalidades: as 
publicações iniciais da Bacheges ellschaft, os estudos medievais de Eàmond 
de Coussemaker e a Biographie Universelle de Fétis são sensivelmente contempo¬ 
râneos das revoluções de 1848. 

Nos tempos do Renascimento, as academias fiorentinas e parisienses tinham 
afagado a quimera de um humanismo musical baseado, à falta de documentos substan¬ 
ciais, nos escritos dos filósofos da Antiguidade, mornmte no terceiro livro da Repú¬ 
blica. Torturado pela obsessão romântica dos retornos, mas parcialmente provido 
de conhecimentos precisos, o século xix vai encarregar-se de provar que o dogma 
da imitação dos Antigos se pode aplicar a todos os escopos da estética. 

Um novo humanismo, menos «platónico» do que o dos Renascentistas, dili¬ 
genciará conferir categoria a uma ciência ainda mareada do reflexo dos seus sonhos 
e muito frequentemente extraviada pelas febres do chauvinismo. 

Mas as Musas são filhas da Memória: alargando-se constantemente, as pers¬ 
pectivas da musicologia dão quinau às mesquinhezas dos nacionalismos. Presente¬ 
mente, chegamos ao ponto de descobrir barrocos e preciosos, clássicos e românticos, 
em suma, a elegermo-nos antepassados, mestres e modelos para além das épocas que 
os nossos avoengos consideravam primitivas, fora dos lugares por eles tidos como pri¬ 
vilegiados. Ao escutarmos nos corredores de uma discoteca as conversas de certos 
realizadores de emissões radiofónicas , chegamos a perguntarmo-nos se o fervor dos 
paleógrafos e dos etnólogos corresponde a uma impaciência que gostaria de acalmar 
a sua febre de novidade remontando indefinidamente o curso do tempo. Parece igual¬ 
mente certo que, há dez ms a esia P ar ^, no dpe respeita a um Igor Stravinsky as 
opiniões sofreram menor alteração do que no que concerne os conceitos de Santo Efrém , 
o Sírio, e ê seguro ainda que, no mesmo lapso de tempo, aprendemos menos coisas sobre 
a música conmta do que sobre as origens da polifonia. A existência, bem con¬ 
firmada hoje, de uma polifonia imemorial espontâneamente praticada em lodo o 
mundo pelos representantes de várias civilizações arcaicas—Pigmeus, Índios da 
América, etc.—, reduz a zero a teoria clássica, constantemente repetida nos nossos 
manuais, de que é à Europa Ocidental, e apenas a ela, que nós somos devedores do 
princípio desta associação de vozes concorrentes— complexio oppositorum 
— na qual assenta todo o edifício da música europeia. 

No entanto, tudo o que se passa à nossa volta: o descrédito quase geral de um 
sistema tonal com funções imperativas, o acentuado comprazimento em escalas 
melódicas que exorbitam de tal sistema, o gosto por um ritmo livre no quadro de 
uma métrica severa, a crescente necessidade de instrumentos de percussão de sons 




determinados, as exigências do timbre elevado à categoria de elemento formal da 
composição, todo m conjunto de práticas e de técnicas, enfim, tudo isto nos afasta e 
ms liberta dessa época em que a música do Ocidente conferia valor absoluto às con¬ 
venções de que se socorria no seu exercido. Aliás, tudo nos leva a cultivar a nostalgia 
dessas civilizações que chegamos a crer imutáveis, que pareciam votadas à eternidade 
graças à permanência das suas tradições e cujas liturgias, guardiães e testemunhas dos 
tempos míticos, encontraram na música a expressão do ciclo encantado da duração, 
Razão por que nós nos sentimos capazes de nos interessamos a sério tanto pelas 
orquestras de Bali como pela Ópera de Pequim, enquanto que Félix Clément nos 
dá vontade de rir qtrndo critica os«erros de harmonia»de Guillaume de Machaut, 

A nossa tarefa inspirou-se nestas reflexões. Constituiria traição regatear lugar 
a essas músicas que o tempo e o espaço nos dão como longínquas, mas que nos atraem 
cada vez mais quando se nos proporciona conhecê-las melhor. As obrigações de uma 
enciclopédia somam-se aqui às preocupações dominantes da época. Não há muito 
tempo ainda, dizia-nos Stravinsky que, pouco interessado pessoalmente pelas com¬ 
posições dos outros, não deixava de ser sensível às vozes de um Heinrich Isaac, 
um Dufaj, um Pérotin, o Grande, e à um Anton Webern, 

Nesta obra os capítulos referentes à música do mundo antigo, às civilizações 
não europeias, da alta e baixa làde Média apresentar-se-ão mais desenvolvidos 
do que o fazem habitualmente as que tratam da história à música de uma forma 
geral, Como poderia o historiador limitar-se a uma balizagem às noções actuais 
a respeito do curso dos eventos que constituem o objecto do seu estudo sem lhes meditar 
o sentido e sem tentar deles extrair uma visão de conjunto ? De um modo geral, 
forcejou-se aqui por oferecer ao leitor uma perspectiva que ponha a descoberto as 
grandes correntes à evolução musical e que situe as Escolas e os seus mestres no 
lugar e na época em que apareceram. 

Proporcionar o que se seria tentado a chamar uma biografia da música exige 
um esforço de síntese que a mfilexiààe da matéria e a dispersão das competências 
mundo fora tornam caà vez mais delicado; pois que, último rebento às ciências 
tributárias da história e à etnografia, a musicologia viu, com o nosso século, abrir-se 
a era dos especialistas, cuja repartição e implantação nas várias regiões è globo são, 
o mais das vezes, determinaàs não tanto pelo génio de lugar como pelo desigual 
desenvolvimento da investigação em cada país. Assim é que, em França, onde, 
corno já dissemos, a música é traâicionalmente conservada à margem à cultura, 
havendo o ensino superior generosamente duplicado o número às suas cadeiras de 


musicologia, pode este hoje vangloriar-se de possuir duas.., No entanto, a Bélgica 
conta com cinco, a Alemanha com mais de cinquenta e os Estados Unidos com 
cerca de duzentas. Não deve causar pois espanto que tenhamos sido kvaàs a pro¬ 
curar por vezes bastante longe as melhores autoridades em tal ou tal matéria que 
de muito perto nos diz respeito. 

Porquanto nós transformamos em obrigação a regra comum aos vários sectores 
da nossa Enciclopédia, regra que, para cada artigo, nos impõe o dirigirmo-nos ao 
rigor do especialista mais do que à eloquência sem mandato do compilador, Uma 
obra feita por mais de setenta colaboradores representando umas quinze nações 
não pode deixar de apresentar divergências, tanto mais sensíveis quanto a personali¬ 
dade do reàactor mais se afirma . Tais concepções, por vezes heterogêneas, são um 
excitante para a imaginação do leitor avisado: correspondem melhor à realidade de 
uma evolução trabalhada pelos contrastes e fustigada pelos demónios da antinomia 
do que qualquer soberba e tranquilizadora unidade de vistas cuja mesma coerência 
nos ha a suspeitar que, sob a pena conciliadora dos polígrafos , existe o arbitrário, 
«.Quando uma teoria toma em conta os factos », nota G, K. Chesterton, «pare¬ 
cendo absolutamente irrefutável, podemos estar certos de que não ê a boa teoria ,» 

O leitor deve esperar também topar com lacunas. Antes de nós, multo bem 
disse M. Emile G. Lêonard, ao apresentar a Histoire Uniyerselle inclusa nesta 
Enciclopédia, que a verdade não se recompõe como um puzzle. Também o historiador 
da musica concebe a sua obra sob as espécies de um campo de escavações«com o seu 
caos aparente no qual se justapõem as escavações incertas, as cokcções de pequenos e 
evocadores objectos e, de onde em onde, as belas ressurreições de conjunto e as obras de 
arte.» 

A Musica começará por expor, na sua parte introdutória, os elementos da 
acústica e da organologia, Uma segunda secção tratará geralmente à pré-história, 
da concepção musical das civilizações míticas e, em seguida, mais especificamente, 
das diversas musicas não europeias e das da Antiguidade grego-romana, A música 
do mundo ocidental será nele perspectivada desde a formação das liturgias cristãs de 
rito latino até ao decénio de 1750, que, com a morte de foâo Sebastião Bach, 
convencmalmente marca os inícios da era musical clássica, do mesmo modo que 
a tomada de Constantinopla pelos Turcos marca o fim da Idade Média, 

Quanto ao segundo volume (i), abre ele com os anos climáticos que, à morte 
de João Sebastião, marcam o declínio daquela era que nós, como bons franceses, 
experimentamos alguma relutância em apelidar de barroca, bem como a alvo- 


0) Vols, íü e íy da edição portuguesa. 
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rada do estilo musical clássico, A exposição propriamente histérica é interrompida 
logo após aguerra de 1939-1945, para nos propor, â guisa de apêndice, não como 
conclusão, um. apanhado, sob a rubrica de Situação da Música Contemporânea, 
das várias tendências que se manifestam na música dos nossos tempos. Esperamos 
que se nos perdoará o carácter exorbitante de semelhante tentativa. Considerando 
os limites extremos que se impõem à história, o muro de silêncio m que, por escas¬ 
samente, que interroguemos o mistério das origens, nós esbarramos, opõe-nos-: uma 
r efusão que tem pelo menos a vantagem da nitidez,' ao passo que o dilacerante e 
confuso tumultuar de tantos mos esparsos no futuro» se arrisca a arrastar-nos 
mima interminável devassa . Não há história senão do transcorrido, ê certo, e desde 
Sófocks que, muito pertinente mente, se ms repete haver mister precavermo-ms 
de chamar feliz a um homem sem que ele haja transposto os umbrais da morte, 
Assim, foi-nos aconselhado a limitar o nosso estudo apenas à música cujos composi¬ 
tores, havendo cumprido a sua carreira, puseram no seu discurso aquele ponto 
final que lhe confere o selo do acabado, A seguir à risca este conselho, seríamos 
levados a tratar das obras de Ravel, de Sçhõnberg, de Berg e de Webern, de Bartok 
e de Falia, de.Prokofiefj, de Plonegger e de Poulenc, sob perigo iminente de descurar 
■esse Stravinsky, a quem um longo e glorioso reinado garantiu o privilégio de sobre¬ 
viver aos seus herdeiros e do qual cada partitura responde, há para cima de meio 
século, com uma nova surpresa à nossa expectativa. 

Além disso, como não outorgar algo às reclamações de uma época que entende 
cerrar a actualidacle cada vez sempre de mais perto? Há uns quarenta anos, Paul 
Dukas verificava que, cansada de se informar constantemente da glória nos registos 
necrológicos, a crítica viera a tomar a aventurosa decisão de ir procurá-la nos: re¬ 
gistos de nascimentos. Nós, por nossa parte, entendemos que não era cair num excesso 
adulador do snobismo o corresponder, tanto quanto pudermos, à pueril e honesta 
curiosidade àquele leitor de boa vontade, que, solicitado sem dúvida pelas origens 
e pela evolução da nossa arte, nem por isso sente menos avidez em conhecer o «fim 
da histórm, E esperamos que este apêndice, isento de toda e qualquer propaganda 
partidária, cumprirá a sua modesta ambição de balanço provisório. 

A presente obra é, de todas aquelas que, até este momento, for¬ 
mam a Enciclopédia da Plêiade, certamente uma das que contam com maior 
número de colaboradores, Falámos acima da necessidade desta extrema divisão 
do trabalho, dada a complexidade da matéria e a dispersão das competências. 
Estas competências, todas credoras de respeito, não se acham sempre de acordo 
umas com as outras, Com toda a franqueza, diremos que Isso não nos alarma. 
A diversidade dos ângulos de visão não podia deixar de provocar certas divergências. 


E se, por exemplo, logo no capitulo intitulado A caminho do classicismo, os 
contrastes, até mesmo os conflitos, se esboçam a propósito da gênese do estilo clássico, 
para ainda mais se acentuarem à maneira que a devassa segue as correntes do sé¬ 
culo xix, não e isso indício de que tais contrastes e tais conflitos correspondem ao 
ritmo e ao tempo do romantismo, cujo clima reflectem? Ê ainda o romantismo, 
na medida em que, como diz Batrés, ele exalta «a altiva criatura superior a todas 
as fórmulas, não se moldando a nenhuma delas e tomando a sua lei de si própria)), 
que requer e justifica a proliferação dos ensaios monográficos. 

Para terminar, rogamos seja-nos permitido exprimir o voto que o director 
responsável de uma publicação colectiva não pode deixar de formular: conjuramos 
o leitor a não julgar que, antes dele, nós medimos a importância de tal ou tal 
assunto pelo numero de páginas que aqui se lhe veem consagradas. Também os 
nossos colaboradores têm o seu tempo e o seu ritmo próprios, que convinha res¬ 
peitar. Seria para nós um caso de consciência sofrear-lhes o ímpeto ou estimular- 
-lhes a facúndia impondo-lhes o suplício do leito de Procusta. A densidade do 
texto pode compensar a brevidade da exposição. De resto, a dar crédito a Valéry, 
os assuntos mais vastos nem sempre são os que necessitam mais abundantes luzes / 
ao invés, por vezes, de temas mais restritos, que exigem amplas considerações 
e justificam longos desenvolvimentos. 

Rolland-Manuel 
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A ACÚSTICA E A MÚSICA 


O óbjecto da acústica é o estudo das sensações sonoras e dos 
fenómenos que as provocam. Esta ciência depende, pois, 
dé várias disciplinas: a psicologia estuda as sensações e as relações 
de inteligibilidade ou de qualidade que o uso da linguagem falada e o 
prazer da música estabelecem entre si; a fisiologia examina como é que 
os fenómenos físicos, vibrações ou ondas, põem o ouvido em acção, e 
quais os sinais nervosos transmitidos ao cérebro por aquele órgão; a 
física e a mecânica tratam dos movimentos da matéria susceptíveis de 
de agir sobre o ouvido; a matemática, enfim, base de toda a ciência 
das grandezas numèricamente mensuráveis, impõe as suas leis e por 
vezes os seus métodos. 

É às sensações que devemos sempre reportarmos para limitar em 
cada uma destas disciplinas o domínio próprio da acústica. É tentador, 
então, abordar esta ciência por um estudo das sensações sonoras e ascender 
depois às cáúsas que determinaram a sua formação: caminho lógico 
e veroslmilmente orientado na mesma direcção da curiosidade do leitor. 
Infelizmente, este método obriga a supor que, cm cada momento, este 
último se encontra já ao corrente de tudo o que a seguir lhe será exposto, 
É portanto mais claro e mais fácil seguir o caminho inverso, começando 
pelo estudo das propriedades do número e da matéria, com o risco de 
se fazer referência aos fenómenos sensoriais antes de se terem examinado 
de perto as suas propriedades. Aliás, estas derivam de factos que, 
segundo os casos, dependem de uma ou de outra das disciplinas em causa, 
e só se compreendem bem à luz das leis que regem as suas origens. 

Importa contudo não esquecer ; que as diversas ciências evoluem 
a níveis diferentes do pensamento e da sensibilidade. O que é simples 
para um pode ser complexo para o outro: dizer sim ou não é mais 
simples do que exprimir uma opinião diferenciada, e é bem isto o que 
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pensa a pessoa a quem aquela resposta se dirigir. Mas, para o fisiolo- 
gista, como para o físico, os fenómenos sonoros utilizados para fazer 
ouvir esse sim, esse não ou esse talvez, são apenas aglomerados complexos 
de movimentos ou de influxos nervosos, e nada espedficamente os 
distingue uns dos outros. Na ordem inversa das coisas, que um tal 
movimento seja, para o físico, um objecto relativamente simples, fácil 
de discernir e de estudar, não implica de maneira alguma que os fenóme¬ 
nos fisiológicos, tafortiori psicológicos, engendrados por esse movimento 
possuíam também, considerados em si mesmos e não em relação à 
sua causa exterior, um carácter de simplicidade, ou até de unicidade, 
que os distinga de fenómenos produzidos por causas físicas complexas. 

O esquecer estas diferenças de natureza leva ao risco de induzir 
em falsos raciocínios, e tanto mais fàcilmente quanto se lhe presta a lin¬ 
guagem usual, já que a mesma palavra é muitas vezes utilizada para 
designar objectos ou conceitos essencialmente diferentes, se bem que 
ligados entre si por alguma associação de ideias ou por quaisquer rela¬ 
ções naturais. Som e ruído, por exemplo, aplicam-se ao mesmo tempo 
à sensação auditiva e ao fenómeno físico que a origina. As propriedades 
de uma estão em relação com as do outro mas não são as do outro. O que 
é mensurável e numerável no domínio da física pode ser apenas posição 
ou qualidade no das sensações; a altura dum som, para um músico, 
não se mede, situa-se sobre uma escala; o timbre não é uma enume¬ 
ração de harmónicos, mas sim uma qualidade. 

O leitor deverá pois ter cuidado em evitar as confusões de ideias 
que podem resultar da ambiguidade de certos termos. Se tiver qualquer 
dúvída, o contexto o esclarecerá sobre o sentido exacto em que cada 
palavra deve ser tomada. 

Parece necessário precisar ainda um ponto: que relações podem 
estabelecer-se entre os factos científicos e as doutrinas estéticas? Nada 
melhor a este respeito do que citar o que escreveu o ilustre matemático 
Henri Poincaré a propósito das relações da moral e da ciência: 

...Não pode havet moral científica; mas não pode havei tão-pouco çlêncía irho- 
tal. E a mão é simples; é uma mão, como ditei?, putamente gfamatical. Se as 
piemissas dum silogismo estão ambas no indicativo, a conclusão estaiá igualmente no 
indicativo, Pata que a conclusão pudesse sei posta no imperativo, sem necessário 
quç uma das premissas pelo menos estivesse ela própria no imperativo. Ora, ôi 


princípios da ciência, os postulados da geometria estão e só podem estar no indica* 
tivo; é ainda neste mesmo modo que estão as verdades experimentais, e na base das 
ciências não há, não pode haver, outra coisa, Desde logo, o dialéctico mais subtil 
pode fazer os malabarismos que quiser com estes princípios, combiná-los, encava¬ 
litá-los uns sobre os outros; tudo o que de aí tirar estará no indicativo. Jámais 
obterá uma proposição que diga: faze isto, ou não faças aquilo; ou seja, uma pro¬ 
posição que confirme ou que contradiga a moral. (Demilm pmées.) 

Tudo isto sc aplica à estética, na medida em que esta disciplina 
pretende promtdgar regras, impor leis, justificar ou condenar um estilo; 
a ciência não é e não pode de maneira alguma ser posta em causa a este 
respeito. Quando muito pode algumas vezes ajudar a discernir os 
factos, frequentemente mais psicológicos e históricos do que fisioló¬ 
gicos ou físicos, que permitiram aos artistas estabelecer correlações 
entre tais e tais fenómenos musicais e, depois, por uma escolha aliás 
absolutamente arbitrária entre as diferentes correlações assim discernidas, 
estabelecer um sistema que possa servir de ossatura a um discurso inte¬ 
ligível. Se a estética considera este sistema como um objecto de estudo, 
a ciência pode facilitar-lhe o exame. Mas se se trata de emitir um juízo 
de valor, a ciência nada tem a dizer e é vigarice pedir-lhe socorro. 


O SOM, FENÓMENO FÍSICO 

O som, fenómeno físico, é constituído por movimentos vibratórios 
duma cadência tal que o ouvido pode seguir-lhe a evolução e, deste 
modo, estimular os nervos que irão provocar a nossa sensação, 

Na linguagem usual dá acústica, chama-se ruído um som a que não 
pode atribuir-se qualquer altura precisa. Um som musical, pelo contrário, 
e percebido como tendo uma altura bem definida e referenciável na escala 
musical. Esta distinção putamente subjectiva não tem valor de defi¬ 
nição para um físico. No entanto, a experiência mostra fàcilmente 
que um ruído é um movimento vibratório desordenado, enquanto que 
um som musical é um movimento periódico. Somos assim conduzidos, 
desde o principio, a examinar aqueles fenómenos acústicos qíie só depen¬ 
dem da natureza dos movimentos e dizem, portanto, ünicamente res¬ 
peito à ciência do movimento, a cinemática. 
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. I, CINEMÁTICA DAS OSCILAÇÕES ' ’ 

Uma oscilação ou vibração é um movimento no decurso do qual 
um móvel se desloca mantendo-sc na vizinhança dura ponto fixo. O mó¬ 
vel pode ser um objecto inteiro: pêndulo dum relógio, ou partícula 
material pertencente a um meio elástico sólido, líquido ou gasoso, isso 
pouco importa ao estudo cinemático do movimento. Na sua forma 
mais simples, que bastará- examinar aqui, a, oscilação é.um.vaivcm- exe¬ 
cutado, pelo móvel ao longo duma linha recta. Spbre aqueja linha 
representada como vertical à esquerda da figura 1, O é o ponto onde 
o móvel M se encontraria em repouso. Devido à oscilação, o ponto M 
sobe e desce alternadamente c a sua posição é definida em cada instante 
pela distância. OM que o separa do seu ponto de repouso. Como se 
faz na escala dum termómetro, essa distância é contada positivamente 
quando o móvel está acima de O, e negativamente se está abaixo. 



É cómodo representar uma oscilação poí uma curva (à..direita da 
fgj): o tempo é marcado horizontalmente e a distância OM do móvel 
ao seu ponto de repouso, verticalmente. A forma desta curva dá uma 
imagem da natureza do movimento. 

Movimento periódico. 

À curva da figura 1 representa uma oscilação periódica, isto é, um 
movimento que se reproduz, semelhante a ele mesmo, em intervalos 
regulares. Se traçarmos a curva da figura sobre um papel transparente 
e fizermos deslizar este decalque da esquerda para a direita ou inversa¬ 
mente, cada vez que ele tiver sido deslocado de um certo comprimento, 
a curva original e a curva traçada no papel transparente sobrepor-se-ão 


cxactamente. Assim, o ponto A do decalque pode ser sucessivamente 
posto sobre os pontos B, C, D... do original.’ 

A mais pequena distância A B na qual é possível fazer deslizar o 
decalque para obter a sobreposição das duas curvas representa um inter¬ 
valo de tempo T, chamado período do movimento. O número, inteiro 
ou fraccionário, de períodos contido na unidade de tempo chama-se 
frequência. Em acústica, a unidade de'tempo é o segundo. A frequên¬ 
cia mede-se, pois, pelo número de períodos por segundo, ou kr% 
G período de um som de frequência igual a 100 hertz (dito abreviadar 
mente; som de 100 Hz), é, pois, de um centésimo de segundo, 

Certos fenómenos acústicos resultam da periodicidade do movi¬ 
mento e são independentes da sua natureza, lisa ou sacudida por exemplo, 
ou seja da forma, arredondada ou angulosa, da curva que o representa. 
Outros dependem essencialmente dessa forma. No seu estudo as mate¬ 
máticas vão ao encontro da psicologia porque, devido ao funcionamento 
mecânico e fisiológico do ouvido, verifica-se que a representação mate¬ 
mática usual dum fenómeno periódico corresponde â maneira pela 
qual a sensação se forma e se analisa a ela própria. Esta correspon¬ 
dência não existe noutros domínios sensoriais, como, por exemplo, 
a vista. 

O fundamento do método consiste em escolher como fenómeno 
elementar o movimento sinusoidal, escolha em si mesma arbitrária 
porque existem outros métodos de análise que são por vezes mais fecun¬ 
dos, mas que é justificada no nosso caso pela comodidade dum caminho 
logico em que cada etapa exprime relações físicas fàcilmente observá¬ 
veis e que corresponde a aspectos da sensação directamente apreendidos 
pela consciência. 

O movimento sinusoidal, por vezes dito pendular ou harmónico, 
define-se como segue (jig, 2)\ 
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Consideremos um círculo sobre cuja circunferência um ponto P 
se desloca a uma velocidade constante. Seja MN um diâmetro deste 
círculo e Q o pé da perpendicular baixada de P sobre MN. Quando 
P percorre a circunferência, o ponto Q desloca-se e efectua uma série 
de vaivéns entre M e N. O movimento de Q é sinusoidal. Está repre¬ 
sentado à direita da figura pela curva G desenhada a traço contínuo. 
O seu período é o tempo gasto por P numa volta completa, ou seja, o 
tempo de que precisa o ponto Q para tornar a passar no mesmo sentido 
pelo ponto de partida; está representado na curva pelo comprimento AB, 

Se fizermos rodar ao mesmo tempo que P, e à mesma velocidade, 
um outrò ponto P', mantendo-se portanto constante o ângulo P'OP, o 
movimento do ponto Q' correspondente a P' será idêntico ao de Q, mas 
atrasado em relação a este. A curva G', figurada a tracejado, represen¬ 
ta-o; ela deduz-se da curva G pela translação AA'. O ângulo P'OP 
chama-se diferença de fase entre os dois movimentos, ou fase do primeiro 
em relação ao segundo, Se este ângulo for nulo, o ponto A' coincide 
com o ponto A, as duas curvas sobrepõem-se, diz-se que os movimentos 
estão et» fase. Se os pontos P e P' forem diametralmente opostos (ângulo 
igual a dois rectos), o ponto A' vem em F. Os movimentos dizem-se 
em aposição: Q e Q' realizam com efeito dois movimentos semelhantes 
e simultâneos, mas, enquanto que um sobe, ò outro desce, e vice-versa. 

Voltemos agora à análise dum movimento periódico. Graças 
a um teorema célebre, Fourier demonstrou que uma grandeza que sofra, 
à frequência n, uma variação periódica de uma forma qualquer pode 
ser sempre considerada, e isto de uma única maneira, como a soma de 
grandezas periódicas sinusoidais de frequências iguais a n, 2 n, 3 n, etc., 
isto é, múltiplos inteiros da frequência-base n. Esta soma chama-se 
série de Fourier. A grandeza sinusoidal de frequência n assim introdu¬ 
zida chama-se fundamental ou harmónico I, As outras chamam-se har¬ 
mónicos e, ao contrário do antigo costume por vezes ainda espalhado 
entre os músicos, a sua ordem é designada pelo número inteiro que, 
multiplicando a frequência fundamental, dá a frequência do harmónico. 
Assim, a oitava da fundamentai é o harmónico 2; frequência 2n, a décima 
segunda é o harmónico 3, etc. 

Como o físico chama som puro a um som cujas grandezas caracte¬ 
rísticas, movimento ou velocidade das partículas, pressão do ar, etc., 
têm uma variação sinusoidal, o teorema de Fourier diz-nos portanto 




que todo o som musical, ou seja, periódico, pode ser considerado como 
resultante da sobreposição duma série de sons puros cujas frequências 
formam uma sequência de harmónicos. Por oposição a som pm> um 
tal som chama-se complexo. . 
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Quadro dos 16 primeiros harmónicos. As notas colocadas sobre as pautes sâo 
as da escala bem temperada que lhes estSo mais próximas; a seta indica que a nota 
temperada deve ser elevada ou baixada; a cifra colocada por cima é, em smrts, o 
intervalo entre a nota da escala e o harmónico (25 savarts fazem um meio tom tem¬ 
perado, e o smrt é apròximadamente o mais pequeno intervalo que o ouvido pode 
apreciar melòdicamente). 

O músico perguntará logo em que é que um acorde perfeito maior 
tocado com justeza (quintas e terceiras não temperadas) difere dum som 
complexo. Não difere em nada para o físico ou o matemático; e muitas 
vezes também para o ouvido, que o percebe então como formando uma 
única nota musical cuja altura é a da fundamental, Teremos que voltar 
a este ponto importante quando examinarmos as propriedades do ouvido, 

Batimentos de dois sons puros. — Um teorema de trigonometria de¬ 
monstra que a soma de duas grandezas sinusoidais de frequências m e n 
é igual ao produto de duas outras grandezas sinusoidais cujas frequências 
são por um lado a semi-soma Í£±A), e por outro lado a semidiíe- 
rença das frequências m e n. 

Esta propriedade só se manifesta por um fenómeno físico e fisio¬ 
lógico significativo se as duas frequências em jogo, m e /;, forem pouco 



30 


ELEMENTOS E GÉNESES 


diferentes uma da outra, o que corresponde ao caso de dois sons de altu¬ 
ras bastante próximas. A semi-soma representa então um som cuja 
altura ó intermediária entre as das componentes; quanto à semidife- 
rença, o seu valor é muito fraco: portanto, corresponde-lhe um fenómeno 
periódico muito lento. O produto das duas quantidades assim intro¬ 
duzidas apresenta-se, pois, e percebe-se, como um som único (termo 

de frequência cuja amplitude varia periòdicamente (termo de 

frequência --y-). Este fenómeno chama-se batimnto. Devido ao 
facto de uma mudança de sinal da amplitude, isto é, uma inversão do 
movimento, não modificar nem o aspecto de vibração nem a sensação 
que ela produz, o máximo e o mínimo de amplitude do batimento pro¬ 
duzem-se, cada um, duas vezes por período, de sorte que a frequência 
do batimento (número de batimentos que se ouvem por segundo) não 
é a semidiferença das frequências, mas sim o dobro dessa quantidade, 
ou seja, a diferença (m — rí) dessas frequências. 

A figura 4 faz compreender o mecanismo do fenómeno. Repre¬ 
sentou-se em cima a vibração de frequência m, a meio a de frequência n 
e em baixo a soma das duas. 
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Vê-se que, durante um certo tempo, as duas vibrações componentes 
se produzem pouco mais ou menos simultaneamente no mesmo sentido: 
os seus efeitos acrescentam-se. Depois, como a segunda se vai dis¬ 
tanciando progressivamente em relação à primeira, a amplitude da soma 
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diminui.’ A distância aumenta e chega um momento em que as vibra? 
ções são de novo simultâneas, produzindo-se, porém, em sentido inverso : 
a sua soma é então aproximadamente nula. A amplitude da soma 
aumenta a seguir e torna a ser máxima quando as duas vibrações voltam 
a encontrar-se em concordância, como no princípio. O tempo que 
decorre entre dois máximos sucessivos (período do batimento) é pois 
o tempo necessário para que a primeira vibração tenha efectuado mais 
uma oscilação do que a segunda, o que, por um cálculo simples, permite 
mostrar que a frequência do batimento é realmente igual à diferença 
das frequências das componentes. 

Os batimentos são utilizados em música; dois tubos muito ligei¬ 
ramente desafinados, um em relação ao outro, dão origem a um som de 
amplitude flutuante: voz celeste dos órgãos. 

Os batimentos podem produzir-se entre dois harmónicos de sons 
complexos. Neste caso, as fundamentais dos sons complexos podem 
ter alturas muito diferentes; basta que possuam harmónicos de alturas 
suficientemente vizinhas: assim, o harmónico 1,, ou fundamental, da 
nota de frequência 300 Hz, pode bater com a oitava (harmónico 2) duma 
nota cuja fundamental esteja próxima de 150 Hz, ou com a décima segunda 
(harmónico 3 ) duma nota de frequência próxima de . 10,0 Hz. 

Por este facto, mesmo que o ouvido não distinga já uma diferença 
.de altura ou uma desafinação quando sucessivamente se lhe propõem 
dois sons, descobre-as sob forma dum batimento quando escuta simul¬ 
tâneamente esses sons, e o batimento é tanto mais vagaroso quanto 
melhor for a afinação, É a este processo que recorre o afinador para 
ajustar a tensão das duas ou três cordas que, no piano, dão a mesma 
nota, e, depois, para obter oitavas afinadas. Quanto às quintas, regu¬ 
la-as primeiro justas, por supressão do batimento entre os seus harmó¬ 
nicos e diminui-as depois de maneira a obter a frequência de batimento 
que corresponde ao ligeiro desvio que o temperamento exige: doze 
quintas justas consecutivas dão, com efeito, uma nota um pouco mais 
aguda do que sete oitavas, 

Transmissão dum movimento, sistemas lineares e não lineares, 

SONS RESULTANTES. 

Para transmitir um movimento dum ponto a outro é preciso recorrer 
a um mecanismo que ponha em jogo, por um lado, relações de posição 
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entre os diversos órgãos que o compõem (bielas, manivelas, alavancas, 
etc.) e, por outro lado, as propriedades da matéria de que estes órgãos 
são feitos (peso, rigidez, etc.). Resulta que o movimento transmitido 
a uma extremidade do sistema não é sempre a imagem fiel daquele que 
lhe foi imposto na outra extremidade. 

No caso de o movimento transmitido só diferir do movimento 
proposto por um certo atraso no tempo e por uma modificação de ampli¬ 
tude, o sistema de transmissão diz-se linear (estas propriedades expri- 
mem-se algèbricamente por equações do primeiro grau, ditas lineares 
porque representam geomètricamente linhas rectas). Um tal sistema 
pode enfraquecer ou amplificar as oscilações, mas não as deforma. Um 
som puro mantém-se puro. Além disso, todo o movimento que, à 
entrada, possa ser considerado como resultante da sobreposição de dois 
movimentos elementares continua formado, à saída, pela sobreposição 
daquilo em que se tornaram, cada um por si, os seus dois componentes. 
Um sistema linear transmite pois fielmente os sons, donde a importância 
que os engenheiros ligam à linearidade dos sistemas de transmissão e de 
gravação, e os cuidados que tomam para a obter. 

Um sistema não linear, pelo contrário, deforma o movimento. 
É evidente que, se se lhe impõe um movimento periódico, ele não pode 
fazer outra coisa que não seja transmitir um movimento da mesma fre¬ 
quência; mas um movimento sinusoidal, um som puro, é transformado 
num movimento diferente, num som complexo; um som complexo 
num outro som complexo, de modo que o sistema não linear faz 
que apareçam novos harmónicos e modifica a importância dos que 
já existiam. O mesmo é dizer que o que sai do sistema não é 
já o que lá entrou. As diferentes componentes dum movimento não 
são transmitidas independentemente uma da outra, senão que rea¬ 
gem uma sobre a outra, de onde a produção de harmónicos e a 
formação de novos sons chamados resultantes, Este conjunto de fenó¬ 
menos tem o nome de distorção, O seu estudo é muito importante 
porque a maior parte dos sistemas naturais, e singularmente o ouvido, 
são não lineares. 

No entanto, quando os movimentos são de fraca amplitude, as 
suas deformações e inter-reacções têm pouca importância e podem ptá- 
ticamente desprezar-se; é o que exprime o princípio de sobreposição 
dos movimentos pequenos. A distorção, insensível para sons fracos, 
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surge quando a* intensidade cresce, aumentando a sua importância muito 
ràpidamente à maneira que os sons se tornam mais fortes. 

Os sons resultantes, consequências duma não linearidade, dizem-se 
objectivos quando produzidos por um sistema exterior ao ouvinte; 0 
físico pode então observá-los inteiramente à sua vontade; esses sons 
aparecem frequentemente nos sistemas electroacústicos mal regulados 
(rádio, fonógrafo) e toda a gente pôde já verificar como são desagra¬ 
dáveis. Os sons resultantes dizem-se subjectivos quando engendrados no 
ouvido e singularmente na parte mecânica deste órgão; mais adiante 
examinaremos a sua acção na sensação sonora. 

Dois sons puros dão então origem a sons cuja frequência é a soma 
ou a diferença de dois múltiplos inteiros das suas frequências: cha¬ 
mam-se então adicionais ou diferenciais, conforme 0 caso. O cálculo 
permite determinar a respectiva intensidade, se se conhecer a lei de 
não linearidade do sistema que os produz, Estes sons aparecem nas 
equações sob a forma de termos que se acrescentam uns aos outros 
e não, como no caso do batimento, sob a forma dum produto de dois 
termos. Por conseguinte, se bem que a frequência do primeiro som dife¬ 
rencial seja igual à frequência de batimento dos dois sons iniciais, os 
dois fenómenos diferem profundamente quanto à sua natureza e à sua 
origem. Um som diferencial é percebido como uma sensação musical 
real com uma altura própria; pode ser isolado após supressão dos sons 
que lhe deram origem; nunca é percebido como flutuação de intensi¬ 
dade. O batimento, pelo contrário, desaparece com as suas componentes 
e, ao tornar-se suficientemente rápido para que a sua frequência entre 
no domínio das frequências audíveis, não é percebido como um som, 
mas sim como uma espécie de rolamento análogo ao do apito de rodí¬ 
zio; depois, se a frequência aumentar ainda, deixará de se ouvir. 

A natureza e a repartição das frequências dos sons resultantes soli¬ 
citam ainda uma observação importante, Se dois sons têm fundamentais 
que possam ser consideradas como harmónicos dum mesmo baixo, 
todos os seus resultantes serão igualmente harmónicos desse baixo: 
acrescentando ou suprimindo produtos de números inteiros obter-se-ão, 
com efeito, apenas números inteiros. Os harmónicos duma funda¬ 
mental formam pois aquilo que se pode chamar um conjunto fechado 
sobre si mesmo. É isto 0 que explica que a distorção produzida por um 
sistema não linear sobre um som musical complexo único modifique 0 
3 
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número e a. importância relativa de. diversos harmónicos da sua fun¬ 
damental, isto é, lhe altere o timbre, mas não faça aparecer sons dis¬ 
cordantes estranhos à série harmónica. 

II. DINÂMICA DAS OSCILAÇÕES 
O OSCILADOR SIMPLES. 

Assim se chama um sistema cujo movimento pode ser descrito 
por meio duma só coordenada de posição. É o caso do pêndulo, ou o 
dum peso P oscilando verticalmente na extremidade duma mola R 
(fig. ij. Tomaremos este último como exemplo. 



i 


l 

+ 0 

Fig.5 

Em todos os problemas de oscilação começa-se por se pôr de lado 
todas as grandezas que regem o equilíbrio do sistema quando este é dei¬ 
xado em repouso. A posição do ponto P no decurso do seu movimento 
é, pois, definida pela medida da distância que separa este ponto da sua 
posição de repouso O, distância chamada elongaçlo, positiva quando P 
está acima de 0, negativa no caso contrário. A velocidade de P será 
portanto positiva quando o ponto sobe, negativa quando desce. Do 
mesmo modo, as forças que se manifestam no decurso da oscilação, e 
nomeadamente a que resulta da deformação da mola, são as que se 
acrescentam às forças que asseguravam o equilíbrio estático do sistema 
em repouso, ou as que se lhes suprimem. 
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Chama-se vibração ou, oscilação livre o movimento que o oscilador 
adquire quando abandonado a si mesmo depois de ter sido afastado da 
sua posição de repouso, em consequência, por exemplo, duma deslo¬ 
cação imposta ao ponto P ou dum choque. A vibração ou oscilação for¬ 
çada é o movimento adquirido pelo oscilador quando se exerce sobre ele 
uma acção petnanente por meio duma força vibratória. 

A vibração livre resulta da composição das forças que nascem no 
oscilador quando este se deforma: força elástica da mola, resultando da 
deslocação do ponto P, que tende a reconduzir este ponto à sua posi¬ 
ção de equilíbrio; força de inércia, produto da massa do ponto P pela 
aceleração do seu movimento, que tende a opor-se a uma variação da 
velocidade do ponto; força de atrito, geralmente proporcional à velo¬ 
cidade do ponto, travando-lhe o movimento. Quando é grande a força 
de atrito, o sistema não oscila e regressa lentamente à sua posição de 
repouso. Este caso tem pouco interesse em acústica. Se a força de atrito 
é fraca, o sistema oscila, visto que o atrito só intervém pràticamente 
para amortecer progressivamente a oscilação. É então lícito desprezá-lo 
' no estudo de todos os problemas em que não interessa a rapidez com 
que ■ esse amortecimento se produz. 

0 cálculo mostra, e a experiência confirma, que, se o sistema for 
linear (isto é, se as forças em jogo forem exactamente proporcionais, 
uma à elongação, a outra à aceleração), as oscilações serão periódicas e 
sinusoidais. Serão tanto mais rápidas: maior frequência, som mais 
agudo, quanto mais rígida for a mola e mais fraca a massa do ponto P. 
0 oscilador emite portanto um som puro cuja frequência pode ser ajus¬ 
tada actuando sobre a rigidez da mola ou sobre o peso do ponto P. 
Essa. frequência chama-se frequência própria do oscilador. 

Se o oscilador não for linear, as suas oscilações só serão síncronas e 
sinusoidais quando for fraca a amplitude. As oscilações grandes fazem-se 
a uma frequência que depende da sua amplitude, e comportam harmónicos. 

Vibrações forçadas. — Quando se faz actuar sobre o oscilador, sobre 
o ponto P do nosso modelo, uma força sinusoidal, ele entra a pouco 
í e pouco em movimento e, depois dum lapso de tempo tanto mais breve 
quanto mais amortecido for o oscilador, esse movimento estabiliza-se, 
Faz-se então à frequência que lhe impõe a força exterior e, se o osci¬ 
lador for linear, será sinusoidal. 
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A amplitude do movimento será tanto maior quanto mais a frequên¬ 
cia imposta se aproximar da frequência própria do oscilador. O má¬ 
ximo de amplitude verifica-se quando as duas frequências são iguais. 
Se o oscilador for muito pouco amortecido, esse máximo será muito 
importante e a mais pequena variação de frequência da força imposta 
traduz-se por uma considerável diminuição da amplitudêdo movimento. 
Este fenómeno chama-se ressonância. 

Se o oscilador não for linear, os fenómenos serão mais compli¬ 
cados: a frequência da força estimuladora que produz o máximo 
de amplitude depende não só das propriedades do oscilador, como 
também da maneira como procedemos para ajustar essa frequência 
com vista a obter uma ressonância. Não insistiremos neste caso, que 
tem relativamente pouca importância em acústica musical. 

Um ponto nos resta examinar: o que se passa durante o período 
transitório que precede a estabilização do movimento? Demonstra-se 
que o movimento resulta então da sobreposição duma oscilação livre 
do oscilador e do movimento permanente estabilizado que subsistirá 
sozinho depois do amortecimento da vibração livre. Pràticamente, se 
estamos bastante longe da ressonância, essa composição traduz-se pelo 
aparecimento de oscilações-que não são rigorosamente periódicas e 
cuja amplitude, nula no princípio, cresce progressivamente até atingir 
o valor estabilizado que em seguida conserva. Perto da ressonância, e 
se o oscilador for pouco amortecido, nem sempre é assim: a oscilação 
livre e a oscilação forçada, compondo-se, fazem aparecer intensos bati¬ 
mentos no princípio, que depois decrescem progressivamente à ma¬ 
neira que a oscilação livre se amortece. 

Quando a força estimuladora é suprimida, a oscilação encontra-se 
abandonada a si mesma, mas não em estado de repouso. Reencontra¬ 
mo-nos então no caso duma oscilação livre: a frequência passa brusca¬ 
mente do valor imposto ao valor da frequência própria, e a oscilação 
amortece por si só, a pouco e pouco. 

Ondas sonoras^ nos meios contínuos. 

Considera-se o meio contínuo como formado de minúsculas massas, 
ditas partículas, que estão ligadas por pequenas molas. Quando uma 
partícula se afasta da sua posição de equilíbrio, ^deforma essas molas, 
que então exercem forças sobre certas partículas vizinhas. Estas entram 
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em movimento, e tanto mais ràpidamente quanto mais rígidas forem as 
molas e mais ligeiras as partículas. O movimento transmite-se assim 
gradualmente e forma aquilo que se chama uma onda , por analogia 
com as diversas formas de oscilações que se vêem à superfície da 
água: rugas, marulho, etc. 

A acção duma partícula sobre as partículas vizinhas pode assumir 
duas formas diferentes: ou a partícula impele a que tem à sua frente 
e puxa a que está atrás, comprimindo ou estendendo as molas que as 
separam—a onda resultante diz-se onda de compressão —ou a partícula 
actua sobre as que se encontram nos seus flancos: onda è desgaste. Nos 
fluidos perfeitos, gases e líquidos, as únicas forças que podem pro- 
duzir-se são as de compressão; portanto, só se observam pràticamente 
ondas deste tipo. Nos sólidos, pelo contrário, além das forças de com¬ 
pressão vêem-se nascer forças de desgaste: observam-se os dois tipos 
de ondas. Como as forças de compressão e de desgaste diferem na 
intensidade, a velocidade de propagação das ondas não é a mesma nos 
dois casos. 

Finalmente, se considerarmos um sólido delgado: corda, membrana, 
vara ou chapa, vemos aparecer novos tipos de ondas que se manifes¬ 
tam muito menos por deformações internas da matéria do que por 
uma deformação, flexão ou torção, do objecto em causa. As forças 
em jogo resultam então ou da rigidez do objecto: varas e chapas, ou 
da tensão a que está submetido: cordas e membranas. A velocidade de 
propagação das ondas deste tipo depende ao mesmo tempo da maté¬ 
ria de que o objecto é feito, da forma e das dimensões desse objecto 
e da tensão eventual que se lhe impõe. 

Para observar uma onda, podemos colocar-nos em dois pontos de 
vista: ou a seguimos no seu movimento aparente, como se estivésse¬ 
mos olhando as ondas do mar, examinamos a forma da linha ou da 
superfície que ela ocupa no espaço e medimos a sua velocidade de pro¬ 
pagação, ou consideramos um ponto fixo do espaço, marcado por 
exemplo â superfície da água por um pedaço de cortiça a flutuar. Vê-se 
então que a cortiça sobe e desce sucessivamente, oscila, mas não é 
arrastada pela onda. É o que significa dizer-se que a onda se propaga 
na matéria, mas que não arrasta matéria, 

Observemos a cortiça. Se a sua oscilação for periódica, a onda 
diz-se periódica: som musical, e chamamos frequência da onda a fre- 
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quência de oscilação do pedaço de cortiça. Simmo-nos agora duma 
segunda cortiça. Coloquemo-la ao lado da primeira e afastemo-la pro¬ 
gressivamente. Se se tratar dum meio no qual se propague uma única 
onda, encontraremos uma direcção na qual poderemos deslocar a segunda 
cortiça sem qúe o seu movimento deixe de estar em perfçita concordân¬ 
cia com o da primeira. A linha assim percorrida sobre a água, ou a 
superfície assim reconhecida num meio a três dimensões como o ar, 
chama-se linha ou superfície de onda . Em geral, é perpendicular à direcção 
em que vemos propagarem-se as ondas. 

Se, pelo contrário, afastarmos a nossa cortiça seguindo a direcção 
em que as ondas se propagam, vemos que a sua oscilação se produz 
com um certo atraso em relação à da primeira, tal como a oscilação 
engendrada pelo ponto P' da nossa figura 2 se atrasava relativamente 
à do ponto P. À força de nos afastarmos, um momento chega em que o 
atraso é igual à duração duma oscilação, ou seja, igual a um período; 
os movimentos das duas cortiças estão então em fase , produzem-se 
simultâneamente. A distância que separa as cortiças chama-se com¬ 
primento de onda. É a distância que se vê entre duas cristas ou duas 
concavidades sucessivas das ondas. A experiência mostra-nos que é 
também a distância que a onda percorre num tempo igual a um período; 
é portanto igual ao produto da velocidade do som pelo período da 
onda, ou, o que é o mesmo, igual ao quociente dessa velocidade pela 
frequência. Para uma frequência constante o comprimento de onda é, 
pois, proporcional à velocidade do som. 

Num grande número de casos: ondas de compressão de amplitude 
moderada nos gases e nos líquidos, ondas de flexão dos corpos flexíveis, 
cordas e membranas tensas, a velocidade do som é independente da 
frequência. Um som grave e um som agudo propagam-se à mesma 
velocidade; o comprimento de onda no meio em causa é portanto pro¬ 
porcional ao período e inversamente- proporcional àrfrequênck. . 

. Noutros casos, e especialmente quando se trata de ondas de flexão 
de corpos- rígidos, a velocidade de propagação' depende da frequência. 
No caso de varas ou de chapas, essa velocidade é proporcional à raiz 
quadrada da frequência.- Assim, quando o som sobe duas oitavas: fre¬ 
quência multiplicada por quatro, dupla a velocidade do som; por con¬ 
seguinte, o comprimento de onda que, no . ar, se reduziria à quarta 
parte, só se reduz aqui a metade. • ■ ; --v- .v,-:?. 
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Velocidade de propagação das ondas de compressão, 

Esta velocidade é igual à raiz quadrada da razão do módulo de elas¬ 
ticidade para a densidade do meio; é pois tanto major quanto o meio 
for menos compressível e mais leve. Nos gases, e especialmente no 
ar, a referida razão, e por conseguinte a velocidade do som, não muda 
quando se modifica a pressão do gás sem se fazer variar a temperatura; 
depende só da temperatura: a velocidade do som é proporcional à raiz 
quadrada da temperatura absoluta (temperatura centígrada aumentada 
de 273 graus), Às temperaturas habituais, a velocidade do som no ar 
aumenta de cerca de 0,19 % quando a temperatura sobe de 1 grau. 
Como um instrumento de sopro dá um som cujo comprimento de onda 
é fixado pelo comprimento do tubo, resulta que a frequência desse 
som aumenta nas mesmas proporções da velocidade do som. Um aque¬ 
cimento de 31 graus faz então subir o som de cerca de um meio tom 
temperado. Pelo contrário, a uma temperatura constante, o tubo dará 
sempre o mesmo som, seja qual for a pressão atmosférica: uma flauta 
não se desafinará se a forem tocar no cimo do monte Branco I 

Ondas de flexão nas cordas. 

A força elástica que intervém neste fenómeno é a tensão da corda. 
A velocidade de propagação da onda ao longo da corda é então propor¬ 
cional à raiz quadrada, da razão dessa tensão pata o peso da unidade de 
comprimento da corda; é pois tanto mais lenta quanto menos tensa, 
estiver a corda, e quanto mais pesada for. Uma elevação de tempera¬ 
tura tem, sobre uma-corda-tensa, um efeito invetso daquele que se veri¬ 
fica num tubo: o aquecimento produz uma dilatação da matéria de 
que é feita a corda e, por conseguinte, se as extremidades destas esti¬ 
verem. fixas, úma diminuição de tensão, : A velocidade das oíidas de 
flexão diminui,-por conseguinte, também a frequência de vibração que; 
corresponde ao comprimento da corda:, o som baixa, • ■ 

■ Portanto, se se pretende que a afinação ,das cordas e dos sopros 
duma orquestra esteja justa, é. necessário proceder a essa afinação numa 
sala mantida à mesma temperatura da sala fie concerto. - Se a tempera¬ 
tura duma sala subir rio decurso dum concerto, os instrumentistas deve¬ 
rão rectificar a sua afinação, Finalmente, .uma boa afinação entre instru-. 
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mentos de sons fixos, um de corda, o outro de sopro (piano e órgão), 
só poderá ser assegurada entre limites de temperatura bastante estreitos, 

Deformação progressiva duma onda. 

Quando uma onda se propaga sofre deformações tujas causas são 
diversas. 

Causa geométrica, — Com o som passa-se o mesmo que com a luz: 
a energia contida num feixe limitado por raios sonoros viaja com a 
onda; a intensidade sonora é então inversamente proporcional à super¬ 
fície que a onda ocupa no interior desse feixe. Se este se alarga: ondas 
divergentes, a intensidade do som diminui à medida que a onda pro¬ 
gride. Este caso é o das ondas esféricas divergentes engendradas por 
uma fonte sonora num meio indefinido: a superfície da onda aumenta 
como o quadrado da distância que ela percorreu desde a sua fonte, e 
a intensidade do som diminui, pois, na razão inversa do quadrado dessa 
distância. A onda plana, pelo contrário, tal como pode obter-se num 
longo tubo cilíndrico,, ocupa sempre a mesma superfície: viaja sem 
enfraquecer. Bastantes outros casos podem produzir-se quando a forma 
das ondas se encontra modificada em consequência de reflexões sobre 
paredes convexas, ou côncavas. Os ecos intensos provêm em geral 
da reflexão do som sobre uma parede côncava que transforma a onda 
incidente numa onda reflectida convergente, cuja intensidade, como 
a da luz num caso análogo, se torna muito grande à medida que nos 
aproximamos do foco onde os raios se concentram. 

Primeira causa física:- dissipação de energia, Os movimentos ondula¬ 
tórios dum meio contínuo não põem só em jogo forças elásticas e for¬ 
ças de inércia, mas também forças de atrito que consomem energia 
vibratória para a transformarem êm calor. Daí, mm enfraquecimento 
progressivo da onda que se sobrepõe aos efeitos de origem geométrica. 
Os sons agudos sofrem quase sempre por este facto üm e nff a.qnp. ritti p.ntn 
mais rápido do que os graves. Um som complexo vê portanto desapa¬ 
recerem póuco a pouco os seus harmónicos, a começar pelos mais agu¬ 
dos; o som destimbra-se. É por esta razão que o ruídò dum avião, 
ouvido a grande distância, já não é mais do'que um som muito grave, 
fundamental do ruído muito complexo que a rotação do hélice engendra. 
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Segunda causa física: não linearidade do meio, — Quando as amplitudes 
vibratórias são muito grandes, na vizinhança da membrana dum alti¬ 
falante sobrealimentado, por exemplo, as reacções elásticas do meio 
não permanecem proporcionais às deslocações das partículas. Apare¬ 
cem portanto efeitos não lineares: produção de harmónicos e de sons 
resultantes. Enquanto a onda se mantém intensa, estes fenómenos 
continuam a produzir-se e os seus efeitos são cumulativos: a onda defor¬ 
ma-se portanto à medida que progride e só se estabiliza quando estiver 
suficientemente enfraquecida para que a não linearidade desapareça. 
Para obter uma reprodução correcta da música é pois necessário dispor 
dum número de altifalantes suficiente para que a intensidade desejada 
possa ser obtida sem que algum desses aparelhos seja sobrealimentado. 

Terceira causa física: variação da velocidade do som com a frequência ,—Esta 
causa intervém se a onda transporta um som complexo: a fundamental 
e os harmónicos não viajam à mesma velocidade, Este efeito, assinalado 
tão-só para o lembrar, é raramente observado em acústica musical, 
mas desempenha um papel muito importante na transmissão do som 
pelas linhas telefónicas. Notemos, de passagem, que é um fenómeno 
desta natureza que, em óptica, está na origem da decomposição da luz 
branca pelo prisma. 

Ondas estacionárias e interferências. 

Quando várias ondas da mesma.frequência se cruzam no espaço, 
como pode suceder depois da reflexão duma onda num muro, acontece 
que em certos pontos, sobre certas linhas ou superfícies, os movimentos 
que elas produzem estejam em concordância de fase e, por conseguinte, 
se somem; noutros locais, estão em oposição e reduzem-se. O espaço 
divide-se então em zonas onde o movimento é alternadamente intenso 
e fraco. São interferências, 

Quando se trata de ondas de forma simples, este fenómeno também 
se chama ondas-estacionárias; observa-se particularmente bem num tubo 
percorrido em sentidos inversos por duas ondas planas da mesma inten¬ 
sidade, Se, partindo, dum. ponto onde. as duas ondas estão em fase, nos 
deslocamos no tubo, os movimentos engendrados pelas ondas produ¬ 
zir-se-ão mais cedo um, o outro m.ais tarde do que anteriormente: a 
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soma dos dois diminui. Quando tivermos percorrido um quarto de 
onda, um dos movimentos encontrar-se-á adiantado de um quarto de 
período, o outro atrasado também de um quarto de período; produ- 
zir-se-ão portanto em oposição, a sua soma é nula. Continuando até 
mais longe, a meia onda de distância do ponto de partida, reencontramos 
os dois movimentos em fase. Observa-se assim uma alternância regular 
de pontos onde o movimento é intenso, chamados venttes, e de pontos 
onde o movimento é nulo, chamados nós. Um quarto de onda separa 
um nó de cada um dos ventres que o enquadram. O mesmo fenómeno 
é fàcilmente observado sobre uma corda percorrida por duas ondas 
de flexão caminhando em sentidos inversos. Vemos então a corda sob 
o aspecto duma série de fusos cujo máximo logo se encontra num ventre 
(de aí este nome) e onde os nós aparecem como pontos imóveis em 
torno dos quais gira a corda. 

Observar-se-á que um nó não é um sítio onde nada se passa. No 
nó duma corda os movimentos transversais são nulos, mas a corda gira. 
No nó dum tubo, o ar fica imóvel mas sofre compressões e distensões 
sucessivas importantes, enquanto que no ventre, onde os movimentos 
são grandes, o ar não sofre variações de pressão. 

As ONDAS NOS MEIOS LIMITADOS. Os CORPOS SONOROS. 

O estudo das ondas estacionárias conduz naturalmente à compre¬ 
ensão das vibrações dos meios limitados, muitas vezes chamados corpos 
sonoros. Estas vibrações, como as do oscilador simples, podem ser 
livres ou forçadas. Consideremos as primeiras num caso simples, a 
partir do qual será fácil a generalização. 

Partamos dum tubo cilíndrico ilimitado percorrido em sentidos 
inversos por duas ondas da mesma frequência e da meStna intensidade 
(fig.6). Num ventre, como dissemos, os movimentos do ar são impor¬ 
tantes e prôduzem-se nb sentido do comprimento db tubo; em contra¬ 
partida, as variações de pressão são nulas. Podemos portanto fazer 
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um orifício na parede do tubo sem que qualquer movimento de ar se 
produza através desse orifício, visto que a pressão fica permanentemente 
a mesma no interior e no exterior do tubo. Vamos mais longe: alar¬ 
guemos esse orifício até obtermos uma fenda estreita que separe o tubo 
em dois troços; os movimentos nestes dois troços mal se modificarão. 
Tiremos finalmente um dos dois troços, e pouco efeito terá ainda esta 
supressão nos movimentos no troço que ficou. 

Outra experiência: o ar, num nó, está imóvel. Podemos pois cortar 
por aí o tubo com uma parede rígida, sem que isto modifique em nada 
o movimento. 

Temos assim dois meios de limitar o espaço no qual se propagam 
as ondas, sem modificar de maneira sensível os fenómenos que se pas¬ 
sam no fragmento que nos resta entre mãos. 

Este seccionar só é válido, evidentemente, para as ondas de fre¬ 
quência tal que nós e ventres possam produzir-se nos pontos impostos 
pelo fecho ou pelo corte do tubo, As frequências que satisfazem a 
esta condição chamam-sè frequências próprias e os sons correspondentes 
sons próprios do tubo. São os que aparecem quando o ar que está dentro 
do tubo entra em vibração livre. 

Se o tubo estiver fechado nas duas extremidades, formar-se-â um 
nó em cada uma. Como a distância entre dois nós sucessivos é igual 
a meio comprimento de onda, o som mais grave que pode produzir-se 
é aquele cujo comprimento de onda é igual a duas vezes o comprimento 
do tubo. É o som fundamental, e o tubo ressoa então em semionda. ;Os 
sons superiores são determinados pela condição de que üm número 
inteiro de semicomprimentos de onda seja exactamente contido no 
comprimento do tubo. Çhamamo-lhes sons parciais porque, para cada 
um. deles, existe no comprimento do tubo um certo número de nós, 
distanciados dum semicomprimento de onda, o que permitiria, se se 
quisesse, introduzir paredes que subdividissem o tubo em partes iguais 
de que 0 som em causa seria o som fundamental. 

Os comprimentos de,- onda dos sons parciais são portanto iguaís 
a metade, um terço, um quarto, etc,, do comprimento de onda do som 
fundamental. As suas frequências formam, neste caso particular , uma 
série harmónica completa. 

Se o tubo estiver aberto nas duas extremidades, o mesmo racio¬ 
cínio mostra que ressoará também em semionda .e que os sons- parciais 
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formarão uma série harmónica completa. Porém, enquanto que a intro¬ 
dução duma divisória num nó não modificava em nada os movimentos 
do ar, uma abertura completa (e não um simples orifício na parede late¬ 
ral) perturba um pouco esses movimentos. Tudo se passa como se o 
comprimento do tubo fosse ligeiramente maior do que na realidade é. 
Esse alongamento aparente é tanto mais acentuado quanto mais largo 
for o tubo. Não é exactamente o mesmo em todas as frequências, de 
maneira que, sobretudo para tubos largos, os sons parciais não formam 
uma série exactamente harmónica. Os desvios são fracos, aliás, e as 
mais das vezes imperceptíveis ao ouvido. 

Quando o tubo está aberto numa extremidade e fechado na outra 
(bordão do órgão), os sons próprios comportam um nó na extremidade 
fechada e um ventre na extremidade aberta. A distância de um nó ao 
ventre mais próximo é de um quarto de comprimento de onda. O som 
fundamental tem pois um comprimento de onda igual a quatro vezes 
o comprimento do tubo. O tubo ressoa em quarto de onda. O seu som 
fundamental soa oitava abaixo do de um tubo do mesmo comprimento 
fechado nas duas extremidades ou aberto em ambas. Para acharmos 
os parciais temos de partir de um nó e chegar a um ventre, isto é, per¬ 
corrido um quarto de onda para encontrarmos o ventre mais próximo, 
temos de percorrer a seguir uma, duas... semiondas para encontrar 
um outro ventre. No total teremos percorrido um número inteiro ímpar 
de quartos de onda. Os sons parciais são pois os harmônicos ímpares 

do som fundamental. A sequência das oitavas, em particular (harmó¬ 

nicos 2, 4, 8...), está ausente. O primeiro som pardal é, portanto, a 
décima segunda (harmónico 3). É por isso que se diz que um tubo destes 
não pode oitavar, mas sim quintar. Como no caso precedente, o compri¬ 
mento geométrico do tubo deve alongar-se ligeiramente na extremidade 
aberta para calcular os comprimentos de onda dos sons próprios, 

Â vibração duma corda é análoga à dum tubo fechado nas duas 
extremidades, porque a necessidade de esticar a corda obriga a fixar-lhe 
a$ extremidades, o que só permite que se obtenham nós nesses pontos, 
A corda soa portanto em semionda, contando-se aqui o comprimento 
de onda com referência à velocidade de propagação da onda de flexão 

ao longo da corda, Os sons parciais formam uma série harmónica 

completa, não 'absolutamente exacta, no entanto, porque, num nó, 
a corda deveria poder girar livremente. Ora, por muito fina que seja, 


Espectro» de 
três Instrumento» 
de sopro 


I ' .1 i ■ 

1 3 5 7 9 II 13 1$ 



13 5 7 


-U-uL 


I 3 5 7 9 II 13 15 17 



' M 3 

FlíUt* Otoê 

Fig. 7 


I 3 5 7 9 II 13 


13 7 9 



I 3 $ 
Clarinete 


Exemplo de espectros de instrumentos de música (segundo Saunders), — Es¬ 
colhemos a título de exemplo três instrumentos de madeira: flauta, oboé, clarinete, 
e damos os respectivos espectros, para uma sequência de fá, situados nos diferen¬ 
tes registos destes instrumentos. 

Os traços verticais representam a intensidade relativa do som fundamental e dos 
harmónicos com relação à intensidade total emitida pelo instrumento, indicado pelo 
prolongamento tracejado do traço correspondente ao som fundamental. 

Note-se: 

Flauta: predominância do som fundamental, ausência de harmónicos superiores; 

Oboé: som fundamental sempre fraco em comparação com o conjunto dos har¬ 
mónicos; na oitava grave, uma grande riqueza de harmónicos superiores; 

Clarinete: como na flauta, predominância do som fundamental; considerável 
riqueza em harmónicos agudos; ausência quase total de harmónicos pares, carac¬ 
terística do tubo com palheta de orifício cilíndrico. 
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a corda tem uma certa regidez que perturba um tanto a sua vibração 
nas extremidades. Os efeitos não se distinguem pelo ouvido nos casos 
habituais;,são eles, porém, que obrigam ao emprego de cordas fiadas, 
meio de obter uma corda que, sem demasiada rigidez, seja suficiente¬ 
mente pesada para dar um som grave, sem ser excessivamente longa 
ou pouco tensa. 

As vibrações próprias de todos os outros corpos sonoros são exa¬ 
minadas pelos mesmos métodos: combinar entre si ondas progressivas 
cuja sobreposição permita satisfazer as condições nos limites: ponto, linha 
ou superfície nodal ou ventral, e por vezes relação mais complexa ainda 
entre as deformações da matéria e os esforços a que ela se submete no 
decurso da vibração. Em todos os casos, é posta em evidência a exis¬ 
tência dum som fundamental e de uma ou mais séries de parciais. Estes 
últimos só formam uma série harmónica em casos excepcionais. Veja¬ 
mos um exemplo num caso particularmente simples: vibrações de flexão 
numa vara cilíndrica. Por um lado, como dissemos acima, as ondas 
propagam-se a uma velocidade que cresce quando a frequência aumenta; 
por outro lado, a flexão duma vara põe simultâneamente em jogo esforços 
de compressão e de desgaste de sorte que nas extremidades, livres ou 
encastoadas, as condições a satisfazer são muito mais complexas do que 
no caso do tubo ou da corda. Os parciais estão muito mais espaçados 
do que nos casos precedentes e as suas frequências não estão em razão 
simples com a do som fundamental. Para uma vara encastoada numa 
extremidade e livre na outra, as frequências dos primeiros parciais são 
sensivelmente iguais a 6,25 —• 17,47 34,28 — 56,7 84,6 —118,3... 
vezes a frequência do som fundamental. Estes números não são inteiros; 
por conseguinte, nenhum dos parciais é um harmónico do som funda¬ 
mental. Para situar estes parciais, damos as respectivas alturas numa 
pauta musical, com os sinais + e — a significarem que o som real do 
parcial é um pouco mais alto ou mais baixo do que o da nota marcada 

(h> 8)' 
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As membranas, as placas (e os sinos), os espaços fechados (salas) 
têm sons parciais muito numerosos porque podem combinar-se não só 
duas ondas caminhando em sentidos opostos, mas também quatro 
(e nas salas oito) ondas oblíquas, Acontece então às vezes que dois 
parciais correspondentes a grupos de ondas diferentes têm frequências 
muito próximas; se se encontrarem excitados simultaneamente produ¬ 
zirão batimentos: observa-se isto frequentemente em sinos. 

Quando se percute ou deforma um corpo sonoro: piano, timbales, 
sinos, num caso, ou cravo, harpa, guitarra, no outro, esse corpo vibra 
seguidamente, emitindo quase todos os seus sons próprios; mas, con¬ 
forme a maneira como tiver sido posto em vibração, alguns dos sons 
próprios são intensos, outros fracos. A respectiva sonoridade pode 
portanto variar muito. Assim se explica a importância da escolha do 
ponto do corpo que será atacado: procura-se em geral obter principal¬ 
mente o som fundamental e evitar sons parciais julgados discordantes 
ou desagradáveis. O martelo do piano fere a corda na vizinhança 
da sétima parte do seu comprimento para evitar que se forme um nó 
nesse ponto e, por conseguinte, para atenuar a importância do harmó¬ 
nico 7, estranho à escala. 


Ressoadores de Helmholtsç. — Certos corpos sonoros podem vibrar 
simultâneamente como um grupo de osciladores simples: movimentos 
de conjunto dos diversos órgãos componentes do corpo, e como um 
sistema contínuo: movimentos compreendendo deformações internas 
dos órgãos, Comportam então um ou vários sons próprios relativa¬ 
mente graves, em número limitado, que correspondem ao primeiro 
género de vibração, e depois uma série ilimitada de parciais, em geral 
muito mais agudos, que provêm das vibrações do segundo género, 
É o caso do ressoador de Helmholt ç. 

Este aparelho é formado por uma cavidade relativamente impor¬ 
tante que desemboca no exterior por um orifício ou por um pequeno 
tubo chamado colo. Quando as oscilações são bastante lentas, o ar con¬ 
tido no colo desloca-se em bloco, à maneira de êmbolo: desempenha 
o papel do ponto pesado do oscilador; pelo contrário, na cavidade o 
ar sofre apenas deslocações muito pequenas, enquanto se encontra alter¬ 
nadamente comprimido e distendido, como o estava a mola do oscilador. 




48 


ELEMENTOS E ..GÊNESES 


Uma conveniente escolha das dimensões do colo e da cavidade permite 
então regular a frequência própria do ressoador, 

Este funcionamento do aparelho exige que todas as suas dimensões 
sejam pequenas em relação ao comprimento de onda aérea do som em 
causa. 

Um ressoador compreende igualmente sons parciais quando os 
comprimentos de onda são suficientemente pequenos com relação às 
dimensões do ressoador para que os movimentos do ar dentro do apa¬ 
relho possam comportar superfícies nodais que lhe subdividam o volume 
em duas ou mais partes. Os parciais têm então comprimentos de onda 
muito mais pequenos do que.o fundamental; são muito mais agudos. 
O ouvido, como os instrumentos do físico, distingue-os pois fàcilmente. 
Foi esta propriedade que fez do ressoador de Helmholtz um precioso 
utensílio de análise até à invenção dos aparelhos electroacústicos 
modernos. 

Vibrações forçadas dum corpo sonoro, ressonâncias, cçpnas formntes—St se 
impuser um movimento sinusoidal a um ou vários pontos dum corpo 
sonoro, ou se se aplicarem forças sinusoidais nesses pontos, o corpo 
vibrará com a frequência que lhe é imposta. Não entraremos no estudo 
das suas deformações, que exige um alto apetrechamento matemático 
e é de muito pouco interesse para o nosso propósito. Digamos somente 
que, para que uma ressonância seja importante, é preciso não só que a 
frequência estimuladora se aproxime de uma das frequências próprias 
do corpo, mas ainda que os movimentos ou as forças impostas favore¬ 
çam o modo de deformação do corpo que corresponde à frequência 
própria em causa. 

Quando um corpo sonoro é posto em vibração por um som musical 
complexo, a sua vibração compreende todos os harmónicos do som exci- 
tador, e cada harmónico é enfraquecido ou reforçado, em relação ao 
som fundamental, conforme a sua frequência é afastada ou próxima 
da dum parcial. Se as vibrações do corpo sonoro forem bastante amor¬ 
tecidas, os reforços de sons por ressonância não serão muito impor¬ 
tantes, mas far-se-ão sentir bastante longe da frequência de cada parcial; 
em torno de cada parcial existe pois uma zona de reforço chamada yona 
formnte. A razão deste nome é a seguinte: quando o som fundamental 
da vibração forçada é bastante grave, um ou mais harmónicos desta 
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vibração sítuam-se em cada zona formante. Cada um destes grupos de 
harmónicos encontra-se então reforçado. Estas zonas de reforço dão 
então um carácter comum a todos os sons transmitidos pelo corpo 
sonoro. . A caixa de ar dos instrumentos de corda goza desta proprie¬ 
dade, que contribui consideravelmente para a diferença das suas sono¬ 
ridades. As cavidades bucais cujas dimensões e formas variam con¬ 
forme a posição da língua e a abertura da boca constituem um sistema 
dotado de duas ou três zonas formantes principais. É a importância 
relativa destas zonas e o domínio das frequências que elas cobrem que 
dá às vogais as suas sonoridades particulares, graças ao que as reconhe- 
eemns seja qual for a altura do som fundamental da voz, falada ou can¬ 
tada, ou mesmo , na ausência de qualquer som fundamental: voz mur¬ 
murada. . 



PRODUÇÃO DO SOM 

PRINCÍPIO DOS INSTRUMENTOS DE MÚSICA 

Os instrumentos de música subdividem-se em duas grandes classes. 
A primeira compreende os que são constituídos por um corpo sonoro 
posto em vibração livre na sequência duma deformação (cordas belis¬ 
cadas, cravo, pizicato) ou duma percussão (cordas, membranas, cha¬ 
pas, tubos ou sinos percutidos). Nada temos aqui a acrescentar ao que 
já dissemos a este respeito.; Em contrapartida, a segunda classe, que 
compreende os instrumentos de som mantido, põe novos problemas 
ao físico: como é que um movimento contínuo, deslocação do arco 
ou da corrente de ar, pode engendrar uma vibração, e como é que se 
pode regular a frequência dessa vibração? Utilizam-se diversos pro¬ 
cessos. 

O arco.—A. maneira como o arco faz vibrar a corda resulta das pro¬ 
priedades do atrito entre os corpos sólidos. Toda a gente sabe que é 
necessária uma certa força para fazer deslizar um sólido sobre outro, 
mas que, a partir do momento em que se obtém o deslize, este subsiste 
mesmo sob um esforço mínimo: é o caso da derrapagem dos automóveis. 

Representemos então o movimento que adquire o ponto da corda 
atacado pelo arco (fig. 9), 


00 


ELEMENTOS E GÊNESES 



Fig. 9 


À partida, como corda e arco são dois sólidos em contacto, o arco 
arrasta a corda num movimento contínuo e uniforme: linha recta oblí¬ 
qua A B do diagrama. A força que a corda opõe a esse arrastar aument* 
a pouco e pouco até ser suficiente para que a .cord* jC solte do arco: 
a derrapagem produz-se e a corda pros^ó'- 16 0 seu movimento como se 
u já n 2n_axÍKtier* ° ponto da corda situado sob o arco efectua 
então um movimento sensivelmente sinusoidal que corresponde à vibra¬ 
ção livre da corda: depois de ter continuado um instante a avançar 
no seu lançamento no sentido em que o arco o arrastava, o ponto 
recua, volta atrás, depois o seguimento da sua oscilação leva-o a des¬ 
locar-se de novo no mesmo sentido do arco. Chega um momento 
(ponto C da curva) em que a velocidade da corda é quase igual à do 
arco: restabelece-se o contacto, os dois sólidos prendem-se um ao outro, 
o movimento da corda é de novo imposto pelo arco e faz-se a velo¬ 
cidade constante até a próxima derrapagem (ponto D da curva). Temos 
pois uma alternância de deslocações forçadas e de fragmentos de oscila¬ 
ções livres. Se prolongarmos em CC' a curva que representa a oscila¬ 
ção livre, veremos que o período desta oscilação é ligeiramente mais 
curto do que o do movimento que adquire a corda friccionada, É por¬ 
tanto possível tocar desafinado, estar baixo, sobrecarregando o arco 
em cima da corda (o que prolonga o ramo CD da curva) e puxando-o 
demasiado devagar (o que afasta para a direita o ponto D e alonga o 
período do movimento). 

A forma exacta do movimento da corda, e, portanto, a proporção 
de harmónicos, e timbre do som, depende muito do ponto onde a corda 
é atacada (mais ou menos distante do cavalete), da força com que o 
arco é apoiado, da velocidade que se lhe imprime e da maneira como 
se estabelece o contacto com a corda: arco de chapa ou inclinado, este 
último ponto modificando as condições do escorregamento, Estes fac- 
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tos tornam compreensível a particular importância da arte do virtuoso 
para tais instrumentos. 

A palheta, —k palheta funciona, com menos brutalidade, como 
uma espécie de válvula mantida por uma mola. Tanto pode funcionar 
abrindo (fig. 10 a) como fechando (fig. 10 h) a passagem que se ofe¬ 
rece à corrente de ar. 



a b 

Fro. 10 


No primeiro caso, como a palheta está pouco mais ou menos 
fechada, quando se sopra de A para B a passagem encontra-se estran¬ 
gulada, a pressão sobe a pouco e pouco em A; e, logo que é suficiente, 
a válvula abre-se, deixa passar o ar, de sorte que a pressão diminui 
bruscamente em A; a válvula torna a fechar-se e o processo principia 
de novo. No sentido inverso, a palheta, para funcionar, deve ser dotada 
duma frequência própria ou debitar o ar para um tubo, ou um volume B 
susceptível de ressoar. Em repouso,- a palheta está parcialmente aberta, 
a corrente de ar tende a fechá-la, ela flecte; depois, como o seu movi¬ 
mento natural é oscilante, abre-se de novo e, após ter recuado para 
aquém da sua posição de repouso, recomeça a fechar-se; posto que a 
corrente de ar a ajude, encontra-se outra vez lançada de maneira que a 
oscilação se amplifica pouco a pouco até atingir um valor estável. 
É evidente que um certo equilíbrio entre a força da corrente de ar e as 
propriedades mecânicas da palheta é necessário para que o sistema 
não pare, isto é: para que o vento não seja tão pouco que a palheta não 
adquira um movimento inicial suficiente para que as oscilações comecem, 
nem tão excessivo que a palheta se feche completamente e se mantenha 
nesta posição por uma pressão demasiado forte. 

Na maior parte dos instrumentos de sopro, a palheta é uma lin- 
gueta de frequência própria muito amortecida, e bastante flexível para 
que o tubo que a segue possa representar o papel de mola: forma-se 
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um nó no tubo, na vizinhança da palheta, e ás variações de pressão 
que aí se produzem impõem à palheta a sua periodicidade. A acção 
dos lábios sobre a lingueta permite então ao instrumentista ligar a vibra¬ 
ção da palheta ao harmónico do tubo que ele deseja fazer soar. 

Nos órgãos, a própria palheta está afinada sobre a fundamental do 
tubo ao qual se liga. O harmónio, o acordeão, a harmónica utilizam 
palhetas suficientemente pouco amortecidas para que possam vibrar 
sem adjunção dum tubo. Nos instrumentos de metal, trompas, trompe¬ 
tes, trombones, são os lábios do instrumentista que desempenham o 
papel de palheta. 

Parciais do tubo com palheta, — Na vizinhança da palheta forma-se 
um nó, e um ventre na outra extremidade, aberta, do tubo. Os par¬ 
ciais dum instrumento de palheta de furo cilíndrico (clarinete), como 
os do tubo aberto-fechado, só comportam pois harmónicos pares: o 
clarinete quinta ( J ), Se o furo do tubo é cónico (oboé, saxofone, metais), 
o caso é diferente: as oscilações próprias do tubo já não resultam da 
combinação de duas ondas de intensidade constante caminhando em sen¬ 
tidos inversos. O cálculo mostra então que os parciais formam uma 
série harmónica completa; os instrumentos podem oitavar, 

A embocadura de flauta, — Quando uma corrente de ar bate num obs¬ 
táculo, os fluxos são instáveis e produzem-se alternadamente de um lado 
e do outro do obstáculo: é o que faz estalar uma bandeira, assobiar 
ou uivar o vento, vibrar as cordas da harpa eólia, falar a flauta. Essa 
instabilidade liga-se à formação de turbilhões que nascem alternadamente 
de um e de outro lado do obstáculo e que dele se destacam logo que 
tiverem atingido suficiente tamanho: todo o remador observou isto 
na extremidade dos seus remos. 

Se um tal obstáculo estiver colocado à entrada dum tubo, se as 
dimensões forem convenientes e se o vento não for nem excessiva¬ 
mente forte nem demasiado fraco, os movimentos oscilantes do ar do 
tubo regulam a cadência na qual se destacam os turbilhões: o ar flui 
então alternadamente para o interior ou para o exterior do tubo, o 
instrumento fala. A oscilação pode apoiar-se sobre a fundamental ou 


(*) A palavta quinta é aqui usada como forma verbal: terceira pessoa do pre¬ 
sente do indicativo do verbo quintar. (N. do T,) 
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sobre um parcial: a posição dos lábios do flautista e a maneira como 
ele sopra permitem-lhe obter o que deseja. 

Como o ar do tubo age sobre o funcionamento da embocadura 
pelos seus movimentos e não, como no caso da palheta, pelas suas varia¬ 
ções de pressão, é um ventre que se forma na embocadura. A flauta 
é pois um tubo aberto nos doís extremos e possui a série completa dos 
harmónicos. O bordão do órgão, o apito, a flauta de Pã são fechados na 
extremidade oposta à embocadura e são, portanto, tubos abertos-fecha- 
dos, que ressoam em quarto de onda e só possuem harmónicos ímpares. 

Efeito dum orifício na parede dum tubo — Os movimentos alternados 
do ar através do orifício opõem-se a que o valor da pressão interior 
no tubo se afaste da que reina fora dele: resulta a produção dum ven¬ 
tre na vizinhança do orifício, A parte do tubo compreendida entre a 
embocadura e o tubo funciona sensivelmente como se se tivesse cor¬ 
tado o tubo ao nível do orifício. O resto do tubo vibra pouco, a menos 
que o seu comprimento lhe permita entrar em ressonância. De facto, 
se for estreito, o orifício fixa bem a posição que se quiser dar ao ventre, 
mas estabelece entre o exterior e o interior uma comunicação insuficiente 
para que as pressões aí se igualem; se for grande, as pressões igua¬ 
lam-se fàcilmente, mas a posição do ventre é incerta. Por outro lado, 
a parte do tubo situada para além do orifício mantém-se a sede duma 
vibração que reage um pouco sobre a da parte compreendida entre a 
embocadura e o orifício. Por isso é às vezes útil abrir vários orifícios, 
seja para favorecer a produção do som correspondente ao comprimento 
do tudo entre a embocadura e o primeiro orifício, seja utilizando a reacçâo 
da parte do tubo situada para além deste orifício, para deslocar o ventre 
e modificar assim a altura do som produzido. Estas combinações per¬ 
mitem, com um número restrito de orifícios, obter todas as notas da 
escala com uma conveniente afinação. É a razão da dedilhação, muitas 
vezes singular à primeira vista, dos instrumentos de sopro, dedilhação 
essa que resulta muito mais duma experiência tradicional do que dum 
cálculo. 

As CORDAS VOCAIS. 

Supôs-se durante muito tempo que as cordas vocais vibravam 
como uma palheta cuja frequência fosse regulada pelo seu estado de 
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tensão e de contracção. No entanto, os recentes trabalhos de médicos 
franceses mostram que, se esta aprontação do órgão é necessária pata 
lhe permitir vibrar bem, não é só ela, porém, que parece fixar a altura 
e o timbre dos sons produzidos. A vibração das cordas vocais parece 
comandada por influxos nervosos emitidos indirectamente por um dos 
dois ouvidos, o direito em geral, a que esses autores chamam ouvido 
dírector. Numerosos defeitos de locução (a gaguez, por exemplo) 
e alterações da voz resultam duma doença ou dum traumatismo do 
ouvido director e desaparecem com a cura deste órgão. Um cantor 
que, ao envelhecer, deixa, como toda a gente, de ouvir bem os sons 
agudos e sobreagudos, vê a sua voz destimbrar-se; o emprego dum 
aparelho electroacústico que corrija esse defeito de audição basta, em 
certos casos, para dar à voz o brilho da juventude. Apaixonantes inves¬ 
tigações estão em curso, a este respeito; delas muito há a esperar no que 
se refere à técnica da arte vocal. 


MEDIÇÃO FÍSICA DA INTENSIDADE DOS SONS, 

0 DECIBEL 

Para o físico puro, o som é uma forma da energia; não necessita 
portanto duma unidade especial para lhe medir a intensidade. No 
entanto, para se obterem valores útilmente comparáveis ao que o ouvido 
sente, foi necessário empregar uma escala de medição especial. Os res¬ 
pectivos fundamentos são os seguintes: 

Em primeiro lugar, verifica-se que é às variações de pressão e não 
aos movimentos do ar que o ouvido é sensível: o som parece forte num 
nó, fraco ou nulo num ventre. Por outro lado, as leis psicofisiológicas 
que regem as sensações (lei de Fechner) mostram que, para se obter uma 
impressão de intensidade crescente por patamares regularmente espa¬ 
çados, como o são as gradações musicais, do pianíssimo ao fortíssimo, 
a energia acústica não tem que aumentar em progressão aritmética, mas. 
sim geométrica: assim como a diferença de altura dos sons corresponde 
a uma razão de frequências, uma diferença de intensidade provém duma 
razão de energias. De aqui resulta o emprego duma escala logarítmica 
que exprime razões sob a forma de quantidades aditivas. Quando 
a energia é multiplicada por 10, o nível sonoro aumenta de 1 Bei. Este 
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aumento, que corresponde sensivelmente à passagem dum» grau de 
intensidade musical ao grau imediatamente superior, é relativamente 
grande; a unidade prática é, então, o decibel. 

O zero da escala corresponde à intensidade sonora tomada como 
unidade, como ponto de partida. Foi escolhido de maneira a representar 
o som produzido por uma onda cujas variações de pressão fossem, muito 
aproximadamente, as mais pequenas que o ouvido humano pode acusar, 
variações mínimas, de cerca de dois décimos milionésimos de grama 
por centímetro quadrado. 

PSICOFISIOLOGIA DA AUDIÇAO 

Não daremos aqui a descrição anatómica do ouvido: o leitor curioso 
encontrá-la-á fàcilmente em numerosas obras. Basta-nos saber que 
as vibrações do tímpano provocadas pelas variações de pressão do ar 
são transmitidas ao ouvido interno por um mecanismo: a cadela de 
ossículos, e que depois, nesta última, põem em vibração a membrana 
basilar. Esta subdivide o caracol em dois canais paralelos e sustenta 
os órgãos sensíveis de onde partem as fibras do nervo auditivo. A mem¬ 
brana basilar tem um comprimento de cerca de três centímetros; as 
ressonâncias que se produzem no caracol têm por efeito impor à mem¬ 
brana basilar uma vibração que apresente um máximo de amplitude 
numa região cuja posição depende da frequência do som; de aí uma 
localização da excitação das fibras nervosas que parece ser o principal 
meio utilizado pela natureza para nos permitir distinguir a altura dos 
sons. Os agudos são localizados à entrada do caracol, os graves ao 
fundo. No meio, a distância entre os pontos excitados por dois sons 
intervalados de uma oitava é de cerca de quatro milímetros, 

Nenhum dos sucessivos elementos que constituem este mecanismo 
é aproximadamente linear. Um som puro produz portanto no ouvido 
um som complexo, e dois sóns engendram sons resultantes. Os har¬ 
mónicos e sons resultantes assim produzidos chamam-se subjectivos: 
não existem.nas ondas sonoras que actuam sobre o ouvido; ouvem-se, 
todavia, se forem suficientemente fortes. A realidade fisiológica deste 
fenómeno foi provada por numerosas experiências e especialmente pela 
recolha das correntes eléctricas produzidas no nervo auditivo de gatos. 
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Altura dos sons. 

É à localização das excitações nervosas no ouvido interno que em 
geral se atribui a origem da sensação de altura. No entanto, se bem 
que uma fibra nervosa isolada só possa transmitir sucessivos impulsos 
a uma cadência relativamente lenta (fenómeno de cronaxia), um grupo 
de fibras simultâneamente excitadas e revezando-se umas às outras está 
apto a transmitir um impulso por período, Prova-o a experiência acima 
referida, feita no ouvido do gato: o ouvido funciona como uma espécie 
de microfone. 

Por conseguinte, o sinal transmitido ao cérebro é portador de duas 
espécies de informações ligadas à frequência do som: o local onde a 
excitação do nervo se produziu, e a própria frequência. Nenhuma 
experiência decisiva permitiu ainda responder à questão que então se 
põe: utiliza o cérebro uma só destas duas informações (e qual delas), 
ou ambas? 

Seja como for, a sensação de altura liga-se à frequência do som 
excitador: uma mesma diferença de altura entre dois sons, medida por 
ura dado intervalo musical, corresponde a uma mesma razão entre as 
frequências; a razão correspondente à soma de dois intervalos é pois 
o produto das razões correspondentes aos intervalos somados: 2/1 diz-se 
então razão de oitava, 3/2 razão de quinta, 4/3 de quarta, etc. 

A altura dum som não está porém rigorosamente ligada à frequência: 
quando se aumenta a forçá dum som puro até o tornar quase insupor¬ 
tável, ouve-se a sua altura baixar duma quantidade que pode atingir 
o meio tom. Este efeito desaparece, aliás, se o som é complexo é bas¬ 
tante rico em harmónicos, Parece- que pode ser atribuído a uma deslo¬ 
cação do ponto onde a excitação nervosa se produz, no ouvido. 

Como dissemos; a não linearidade do ouvido faz que um som exte¬ 
rior puro aí engendre um som .complexo. A altura dum som musical, 
puro ou complexo à origem, resulta pois do facto de o ouvido informar' 
o cérebro da presença duma série harmónica; a altura atribuída ao som 
é a da fundamental da série, mesmo que essa fundamental não exista 
no som proposto ao ouvido; as consequências musicais deste facto são 
importantes. Três harmónicos sucessivos, ainda que de ordem elevada 
(8, 9 e 10, por exemplo), são ouvidos como um único som cuja altura 
é a da fundamental. Assim se explica que possam ouvir-se os baixos 
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quando se reproduz a música por meio dum aparelho físico incapaz de 
transmitir as respectivas frequências: o fonógrafo mecânico, por exemplo, 
A audição das fundamentais não é suprimida, só o timbre fica profun¬ 
damente alterado. 

Os organeiros conhecem este fenómeno e utilizam-no por vezes. 
Dois tubos afinados em quinta perfeita dão a sensação da fundamental 
e não a de um acorde. Isto serve para realizar jogos de 32 pés com tubos 
de 16 (fi£. 11). 



'som recebido 


Fig. 11 

O êxito da experiência exige uma afinação excelente; se se desafinar 
a quinta, ainda que ligeiramente (e basta que seja muito menos do que 
o necessário para fazer dela uma quinta temperada), a fundamental desa¬ 
parece, ouve-se um acorde. A passagem duma sensação à outra é bru¬ 
tal, nunca se ouvem ao mesmo tempo a fundamental e o acorde. Tra¬ 
ta-se, portanto, de duas sensações de natureza diferente e que se excluem 
uma à outra. Uma delas, a sensação da fundamental, não justifica pois, 
de forma alguma, que se atribua às outras - sensações de quinta, de 
acorde perfeito maior, por exemplo — uma preferência sobre qualquer 
outra combinação harmónica, preferência que deveria, aliás, estender-se 
a toda a combinação de harmónicos susceptível de provocar a sensação 
da fundamental e que, além disso, não teria qualquer sentido, aplicada 
às notas da escala temperada. 

O TIMBRE. 

Quando a percepção! é apenas da fundamental, os harmónicos con¬ 
tribuem para lhe dar uma sonoridadcparticular, chamada timbre, É uma 
das glórias de Helmholtz o ter descoberto este! facto. Porém, como 
acontece muitas vezes, ó empirismo: técnico tinha precedido de longa 
data o conhecimento científico: os jogos de mutação do órgão consistem 
em enriquecer artificialmente o timbre dum tubo, juntando-lhe alguns 
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tubos mais pequenos afinados sobre diversos harmónicos (e, por conse¬ 
guinte, desafinados em relação às notas do mesmo nome de toda a escala 
temperada). 

Outras causas intervêm, aliás, na sensação específica de timbre: 
ligeiras flutuações de intensidade ou de frequência, suficientemente 
fracas para a custo serem percebidas como tais, dão calor a um som; 
e sons não musicais: atrito do arco sobre a corda, chiar do vento na 
embocadura de flauta, contribuem para a sonoridade particular destes 
instrumentos; finalmente os parciais, por vezes estranhos à série harmó¬ 
nica, que aparecem no momento do ataque e do fim dum som, repre¬ 
sentam igualmente um papel importante: nada melhor para nos darmos 
conta disto do que ouvir a gravação duma voz ou dum instrumento 
cujo ataque e fim tenham sido cortados. O melhor dos músicos é 
muitas vezes incapaz de os identificar. 

A INTENSIDADE SONORA. 

A sensação de intensidade não tem a precisão da sensação de altura. 
Nenhuma gradação natural se nos impõe, permitindo-nos, como o 
fazem as escalas, situar sem contestação a intensidade dum som. Pode¬ 
mos, no entanto, emitir juízos de igualdade, e de diferença para mais 
ou para menos. Foi portanto necessário procurar fora do domínio 
sensorial uma escala de comparação: o ruído ou o som a avaliar é com¬ 
parado a um som puro de 1000 Hz (aproximadamente o si acima da 
pauta, na clave de sol) cuja intensidade se ajusta até que os dois sons, 
ouvidos alternadamente, pareçam da mesma força; o nível de intensidade 
subjectiva do som em causa, expresso em fons, é então igual ao nível de 
intensidade física do som' de 1000 Hz, medido em decibéis. Para os 
sons de frequência superior ou igual a 800 Hz, os níveis físicos e subjec¬ 
tivos coincidem sensivelmente; o mesmo acontece em todas as frequên¬ 
cias para os sons intensos. Quando, porém, o nível físico dum som 
grave decresce abaixo de 80 decibéis, o seu nível subjectivo,, em fons, 
diminui mais depressa, e tanto mais quanto mais grave for o som. Assim, 
para um som de 100 Hz (aproximadamente o lâ bemol abaixo da pauta, 
na clave de fá), uma diminuição de 5 decibéis basta para que a intensi¬ 
dade subjectiva baixe de 10 fons. Graças a isto, se bem que, os baixos - 
de orquestra só tenham, para o físico, uma margem dinâmica bastante 
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estreita, a extensão das gradações musicais de que são capazes é ainda 
assim grande. 

Sensações de direcção e de distância. 

A fase e a intensidade com que as ondas atingem os dois ouvidos 
variam segundo a direcção das ondas e a distância da fonte sonora. 
As sensações correspondentes formam-se a partir da comparação das 
informações que os dois ouvidos fornecem a este respeito. 

Um processo inverso permite-nos concentrar a nossa atenção numa 
ou várias regiões do espaço e, por conseguinte, ouvir ao mesmo tempo 
mais fortes e mais distintos os sons que provêm dessas regiões, É o que 
nos permite seguir uma conversa no meio do vozear e nos ajuda, no 
concerto, a distinguir as partes executadas por instrumentos concertantes. 

Estas faculdades desaparecem quando um dos dois ouvidos é surdo, 
ou quando o som é transmitido por um canal único (fonógrafo, rádio). 
A música perde então relevo e os contrastes entre partes concertantes, 
melodia e acompanhamento ficam diminuídos. 

É de notar, por outro lado, que a sensação de localização também 
se acha sob a influência das informações visuais. No cinema, não temos 
a impressão de ver, sobre a tela, uma personagem que mexe os lábios 
enquanto outra, escondida no altifalante, nos dirige a palavra; a sensa¬ 
ção visual impõe-se e comanda a localização da sensação auditiva. Esta 
faculdade de conformar, na medida do possível, a nossa sensação ao 
nosso desejo, é uma faculdade geral: a não ser que nos coloquemos no 
estado de espirito dum afinador, não ouvimos como desafinada uma 
temperada; do mesmo modo, um instrumentista amador nem sempre 
ouve as notas erradas que toca: leu, pensou e desejou a nota justa, e 
é esta nota que ouve, 

Precisão das sensações, tolerância do ouvido, 

Estas duas noções são muito diferentes. A precisão com que o 
ouvido, considerado como instrumento de observação, pode discernir 
uma modificação do som que se lhe dá a ouvír é condicionada a um certo 
limiar, aquém do qual não distingue mudança alguma, Os limiares que 
correspondem às diversas qualidades sonoras resultam da estrutura 
e do funcionamento físico e fisiológicos do aparelho auditivo. 
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A agudeza de ouvido assim definida é difícil de medir. Para o 
conseguir, torna-se necessário não só que o sujeito ouvinte concentre 
a atenção no fenómeno que observa, mas também que os sons a com¬ 
parar lhe sejam apresentados de maneira a tirar o maior partido possível 
das propriedades do aparelho auditivo. 

O problema da tolerância do ouvido é completamente diferente, 
É, pode dizer-se, o problema inverso. Supõe-se que o ouvinte se en¬ 
contra numa disposição de espírito que o faz desejar ouvir sons dotados 
de certas qualidades: justeza de afinação, exactidão dum ritmo ou duma 
gradação de Intensidade, por exemplo. A tolerância define-se então 
pela margem de inexactidão que ela permite ao executante. 

Esta margem excede sempre muito o valor do limiar correspon¬ 
dente. A tolerância não resulta portanto das propriedades do ouvido, 
mas sim dum processo psicológico. Consoante se escute a música para 
se sentir prazer (atitude do ouvinte), ou para conduzir a execução (ati¬ 
tude do chefe de orquestra), não se ouvirão ou ouvir-se-ão certos erros, 

Não se conte, pois, com a tolerância de ouvido, por exemplo para 
tocar um pouco desafinado, senão no caso de se ter a certeza de que a 
cultura musical e a disposição de espírito do auditório se prestam a isso. 

Notar-se-á que, na maior parte, os sistemas musicais se fundam 
num ou noutro género de tolerância que o ouvinte consente de tanto 
melhor grado quanto melhor os compositores tiverem sabido tirar disso 
partido, para enriquecerem a sua linguagem e os seus meios de expressão. 
É o caso da escala bem temperada, cuja aceitação, a princípio muito 
discutida, esteve na origem do desenvolvimento contrapontístico e har¬ 
mónico de dois séculos de música europeia. 

A AUDIÇÃO SIMULTÂNEA DE VÁRIOS SONS, A MÁSCARA. 

Quando vários sons nos chegam ao ouvido, podemos formar diver¬ 
sas espécies de sensações cujas natureza e qualidade dependem ao mesmo 
tempo do fenómeno físico exterior cuja audição nos é proposta, da dis¬ 
posição de espírito em que o ouvimos e das faculdades, mais ou menos 
exercidas nesta ou naquela direcção, que pomos em acção para o ouvir, 
o analisar, e para lhe atribuir um sentido inteligível. De facto, os sons 
que nos são propostos nunca são percebidos individualmente. São 
sempre reagrupados com vista quer a informar-nos sobre o que se passa 
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em nosso redor (agrupamo-los então em função da sua origem), quer 
a transmitir-nos uma mensagem inteligível (o reagrupamento só é’então 
possível se conhecermos a linguagem utilizada, falada ou musical), quer, 
ainda, a proporcionar-nos prazer ou desagrado. 

A mecanica e a fisiologia do ouvido só a princípio intervêm nisto: 
fornecer ou não as informações necessárias às operações psicológicas. 
Não tentaremos aqui estudar esse mecanismo e contentar-nos-emos 
com passar revista aos fenómenos susceptíveis de interessar o músico. 

A perturbação que um ruído pode trazer à audição de outro ruído 
chama-se máscara. Para a música, o caso mais interessante é o da máscara 
dum som musical produzida por outro. A máscara dum som puro em 
consequência doutro som puro foi objecto de medições precisas que 
esclarecem o nosso problema. Um som puro mascara outro tanto tnais 
facilmente quanto mais pequeno for o intervalo que os separa, Um 
som intenso que engendra harmónicos no ouvido mascara ig ualm ente 
os sons cuja altura é vizinha da desses harmónicos; assim se explica que 
baixos demasiado fortes mascarem mais os agudos do que os amidos 
mascarem os baixos. 

Desde ha muito tempo que os músicos têm um conhecimento empí¬ 
rico destes factos. Em particular, para que se oiça sem esforço uma 
melodia, é prudente afastá-la de uma quarta ou quinta das partes de acom¬ 
panhamento, a menos que marcadas diferenças de intensidade, de timbre, 
de carácter -ritmo, partes concertantes cada qual com uma linha meló¬ 
dica fácil de seguir—facilitem ao experimentado ouvinte a percepção 
separada. Este aspecto psicológico do fenómeno da máscara torna 
compreensível que uma musica cuja lógica interna nos escapa seja per- 
cepcionada como uma espécie de ruído e julgada como tal, isto é, como 
o pode ser o ruído dum regato ou do trovão. Esse juízo não será injusto, 
porque aquilo que a pessoa efectivamente ouviu é informe, pois lhe 
faltam os meios psíquicos, como perante uma língua desconhecida, 
para organizar em sensação musical inteligível as mensagens sonoras 
que o ouvido recolheu. Ser-lhe-á necessária uma nova educação para 
entender, no mais pleno sentido da palavra, a obra que lhe é proposta, 
e poder então emitir sobre ela um juízo de ordem estética. 

A harmonia é a sensação que resulta do facto de se ouvirem vários 
sons musicais simultâneamente e distintos uns dos outros. Muitos 
esforços se fizeram para justificar, em nome da acústica, o agrado que 
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pode encontrar-se nesta ou naquela combinação sonora. Mostrámos 
na introdução como são vãs essas tentativas. No entanto, algumas delas 
merecem ser brevemente examinadas, porquanto esclarecem as conse¬ 
quências lógicas do imperativo que, sub-reptlciamente e, na maior parte 
dos casos, inconscientemente, foi introduzido no raciocínio. É o caso 
da teoria das consonâncias de Helmholtz. 

Este notável trabalho baseia-se no estudo dos sons resultantes 
engendrados no ouvido pelos acordes: quanto mais esses sons são estra¬ 
nhos à harmonia proposta, diz o nosso autor, menos esta é doce e agra¬ 
dável. Uma tal explicação não é absurda: um som resultante estranho 
à harmonia é, de algum modo, um intruso que vem desarranjar um edi¬ 
fício a que o músico impunha uma certa ordem; mas só será intruso se, 
por um acto puramente gratuito, nos impusermos a ordem em causa. 
Se. assentarmos em que o acorde perfeito maior, na sua disposição natural, 
constitui a harmonia mais agradável de ouvir, então a teoria de Helm¬ 
holtz justifica uma classificação das consonâncias por ordem de decres¬ 
cente doçura; mas não é possível invocá-la em favor da escolha 
inicial, 

Para o músico existe aliás um ponto essencial por onde todas estas 
teorias pecam: a música não é feita de acordes longamente escutados 
e saboreados por eles mesmos, independentemente do que os precede 
e se lhes segue. A agradabilidade dum acorde não tem só que ver com 
o que ele é, mas também com o que ele desencadeia, o que ele prepara: 
as dissonâncias, as notas de passagem e os ornamentos não introduzem 
qualquer dureza no discurso musical desde o momento que estejam con¬ 
venientemente preparados e resolvidos. A música, numa palavra, orga¬ 
niza o mundo sonoro ao mesmo tempo no simultâneo e no sucessivo; 
a escolha duma escala e dum sistema harmónico não basta para definir 
um estilo, uma estética; são ainda necessárias regras de organização 
na duração. 

A acústica não tem de tomar partido nesta escolha. Parece todavia 
interessante assinalar aos músicos certos factos que se relacionam com 
o desenrolar das sensações no tempo. Essa evolução não se faz de 
maneira contínua, senão que é constituída pela sucessão de aconteci¬ 
mentos mais ou menos complexos chamados durações de presença , cujas 
qualidade e sentido inteligível são apreendidos como formando um todo. 
A duração de presença cobre, conforme os indivíduos, um lapso de 
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tempo de 0,6 a 1,1 segundo. Num mesmo indivíduo, essa duração é 
notavelmente estável. Pode no entanto sofrer a influência dum ritmo 
exterior: se ouvirmos uma série de pancadas iguais entre si, teremos 
tendência natural para as reunir em grupos cuja duração seja vizinha 
duma duração de presença; cada grupo forma então um conjunto que 
se apresenta como um todo, uma unidade análoga ao que é, em música, 
o compasso com relação ao tempo, A primeira pancada de cada grupo 
parece em geral mais forte do que as outras: é ela que dá início à pas¬ 
sagem duma duração de presença à seguinte. Um rilmo que nos não 
parece nem lento nem rápido organiza-se no interior dum compasso 
ou dum grupo de compassos cuja duração iguala uma duração de presença. 

O estudo de todos os fenómenos que derivam deste facto ultrapassa 
o quadro da acústica; duas coisas apenas reteremos. Uma é que a qua¬ 
lidade e o sentido inteligível duma sensação resultam do conjunto das 
excitações recebidas no decurso duma duração pelo menos igual à duração 
de presença e que, por conseguinte, a impressão que sentímos e o juízo 
que emitimos só são formados a posteriori. Reportamos essa impressão 
e esse juízo a um acontecimento passado e atribuímo-los ao conjunto 
desse acontecimento, A outra coisa é que certos aspectos da sensação 
podem resultar de causas exteriores, aparentemente estranhas à natureza 
do efeito produzido. * Tais transferências do presente para o passado, 
duma qualidade da sensação para outra, são frequentes e importantes. 

A EXECUÇÃO DO PIANO. 

Quando se carrega numa tecla, o mecanismo do piano lança o mar¬ 
telo e depois abandona-o; o martelo prossegue livremente o seu curso 
até que bate na corda. É pois evidente que o pianista só pode tocar 
mais ou menos forte, e que não dispõe de qualquer meio de acção sobre 
a qualidade do som obtido. A coisa é muito diferente quando o dedo 
abandona a tecla: o abafador segue-lhe fielmente o movimento. A ma¬ 
neira como o som é interrompido está pois sob o domínio directo do 
artista. É este efeito que, reportado ao conjunto da sensação e junto 
ao duma execução mais ou menos ligada, dá ao toucher de cada artista a 
sua qualidade própria. A técnica de ataque só pode portanto ter influên¬ 
cia na medida em que reage sobre o movimento que o dedo adquire ao 
abandonar a tecla. 
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Força e duração. 

Manter uma nota um pouco mais e atrasar o ataque da seguinte 
não dá a sensação dum ritmo coxo, mas sim de que a primeira nota foi 
tocada com mais força do que a segunda. Este efeito observa-se mesmo 
em andamentos lentos e não pode ser atribuído às propriedades mecâ¬ 
nicas do ouvido; a sua origem é puramente psicológica. Os organistas 
conhecem-no bem e servem-se dele para remediar o facto de o seu ins¬ 
trumento ter falta de maleabilidade dinâmica e de só ser capa 7 , se assim 
se pode dizer, de tintas uniformes. 

Um caso análogo se observa ao proceder à gravação puramente 
rítmica da execução dum instrumentista: uma passagem ou uma escala 
cuja execução pareceu perfeitamente igual mostram irregularidades 
rítmicas surpreendentes. De facto, havia uma dupla irregularidade: 
desigualdades de duração e de força; e, como uma compensava a outra, 
uma transferência recíproca das correspondentes excitações sobre as 
sensações de duração e de intensidade restabeleceu no ouvinte 0 senti¬ 
mento de igualdade. 

Estes exemplos não têm a pretensão de esgotar 0 assunto, mas sim 
de mostrar, através de casos especiíicamente musicais, a extrema comple¬ 
xidade do mecanismo psíquico que intervém na formação das sensações 
e fazer assim sentir a prudência com que é preciso usar os dados da 
acústica quando se procura compreender ou explicar as coisas da música. 

Porque, se a física nos ensina 0 que são os fenómenos materiais 
de que se serve a arte musical, se 0 estudo da audição nos mostra que 
géneros de informações 0 ouvido nos permite recolher, é para a psicologia 
que temos de apelar ao tentarmos apreender a estranha alquimia que 
transforma essas informações em sensações cujas qualidades, 0 agrado, 
a inteligibilidade, são fruto duma colaboração íntima do ouvinte com 0 
fenómeno sonoro exterior que os músicos lhe propõem, 

Jacques Brilloüin 


Trad. Jo3o de Freitas Branco 
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A VOZ HUMANA 


A voz humana pode ser considerada sob muitos e variados aspectos, 
todos eles, porém, igualmente interessantes. A sua génese põe 
problemas difíceis que são da competência do fisiologista e do psicofi- 
siologista. Colocado no meio de uma orquestra, o cantor pode ser con¬ 
siderado como um instrumento que interessa tanto ao acústico como 
ao compositor. Se nos emociona, desperta a atenção do psicólogo e 
do artista. Conjugada com a articulação, a voz pode, igualmente, 
adq ui r ir uma significação convencional, e então vai interessar o fone- 
ticista e o linguista. Todos estes pontos de vista diferentes têm já, 
hoje em dia, um passado e uma evolução, quer dizer, uma história, e o 
ponto de vista do historiador não é o menos instrutivo. Tomaremos 
apenas em consideração os três primeiros pontos de vista enumerados 
acima, e alguns passos da história lançarão frágeis pontes entre o pre¬ 
sente e o pouco que sabemos do passado. 

EVOLUÇÃO DOS NOSSOS CONHECIMENTOS ACERCA 
DA GÉNESE DA VOZ HUMANA 

As primeiras dissecções operadas no homem, as quais são mile¬ 
nárias, fixaram os nossos primeiros conhecimentos sobre a voz. Galiano 
(cerca de 170) não desconhecia que ela se formava na laringe e que a 
sua passagem através da laringe e da boca, e algumas vezes do nariz, 
lhe conferia as suas qualidades vocálicas. Seria necessário, contudo, 
esperar dezasseis a dezassete séculos para que, sobre estes dois fenómenos, 
se obtivessem conhecimentos certos ou, pelo menos, presumíveis. Nesta 
lenta caminhada do espírito humano, o aparecimento de técnicas expe¬ 
rimentais cada vez mais aperfeiçoadas é que marca o progresso, como, 
de resto, em todas as ciências. 
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No que respeita ao papel que cabe à faringe e à boca na génese da 
voz, é Helmholtz quem, em 1857, tenta a primeira explicação racional. 
Para ele, faringe e boca reforçam, no som complexo emitido pela laringe, 
os harmónicos mais próximos dos seus «sons próprios». Esta ideia 
tão simples já explica metade das características vocálicas da voz, o que 
lhe conferiu uma extraordinária longevidade: cem anos! Com efeito, 
só em 1957 é que se conseguirá explicar a totalidade dos fenómenos 
vocálicos invocando a seu respeito a teoria dos pavilhões, levada às 
suas últimas consequências a partir de 1935, pelo físico francês Yves 
Rocard, para outras necessidades (uso de altifalantes). 

O progresso dos nossos conhecimentos no que diz respeito ao fun¬ 
cionamento da laringe foi mais lento e fértil em peripécias de toda a 
ordem. A faringe foi primeiramente comparada aos mais diversos ins¬ 
trumentos de música: a uma flauta, por Fabrizio dAcquapendente 
(1537); a uma trompa de caça, a um «chassis» ruidoso, depois a um apito, 
por Dodart (1700); a um dicórdio pneumático, por Ferrein (1741); 
a uma trompa, por Cuvier (1805), mais tarde por Dutrochet (1806); 
a um trombone, por Despiney (1821); a um oboé, por Magendie (1823) ; 
a um chamariz de pássaros, por Savart (1825); a uma «pratique», por 
Malgaigne (1831); a palhetas soltas, por Müller (1839), Petrequin e 
Diday (1840) compararam-na a uma trompa de caça, tratando-se da voz 
escura; a um oboé, quanto à voz branca; a uma flauta, no caso do falsete; 
Battaille (1861), Fournié (1866), Mandl (1872) e alguns mais voltam a 
um sistema de palhetas, mas, ao passo que, para uns, é a mucosa que 
vibra, para outros é o músculo. Richerand e Beraud (1884) declaram 
finalmente, não sem ironia, que «a laringe ao que mais se assemelha é a 
uma laringe». O aparecimento da laringoestroboscopia (fflrtel, 1878) não 
refreia as imaginações: Guillemin (1904) volta à comparação com um 
chamariz; Ewald (1898), a um sistema de palhetas almofadadas; Bonnier 
(1903), depois Baratoux (1923), a uma explicação aerodinâmica; Van 
den Berg (1953), à teoria de Ferrein. Depois, surgem amáveis fanta¬ 
sias: para Vallancien (1953), os influxos recorrenciais desempenham o 
papel de «starter» de automóvel, facilitando o arranque; e para Svend 
Smith (1954), a glote fecha-se em cada período porque os seus bordos 
são «aspirados» pela corrente de ar, 

Entrementes, pusemos nós em evidência (1950) serem a fisiologia 
nervosa e a fisiologia neuromuscular ainda as mais clássicas bastantes 
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para explicar o funcionamento fonatório da laringe e todas as suas moda¬ 
lidades normais e patológicas. As fibrilas musculares das cordas vocais 
inserem-se «à maneira de dentes de pente» sobre o seu bordo livre (Goert- 
tler, 1950). Contraem-se e descolam os bordos de glote a cada descarga 
de influxos motores. A pretensa vibração das cordas vocais não é senão 
uma sequência de contracções rápidas e ritmadas, cada uma das quais 
descobre a fenda glótica, contracções comandadas, uma a uma, por 
influxos motores provenientes do cérebro. Tal como disse o professor 
A. Soulairac, encontramo-nos em face da «génese cerebral da vibração 
das cordas vocais». Em vista do que, tomou a investigação, neste campo, 
novos rumos. Sucessivamente, o Dr. A. Moulonguet, graças a expe¬ 
riências célebres (1952-1953), recolhe os influxos recorrenciais fona- 
tórios no homem; o professor G. Portmann (1954-1956) estuda in situ 
a resposta eléctrica das cordas vocais; o Dr, J. H. Amado (1951-1954) 
põe em evidência o papel importante das principais hormonas nestes 
delicados mecanismos; o Dr. A. Djian (1952-1955) estuda tomogrà- 
ficamente as junções laríngeas; o professor Piquet, de Lille (1956), 
filma a vibração das cordas vocais na ausência de corrente de ar (flg. 1); 



Fig. 1 — Esquema das experiências de Piquet, Decroix, Libem e Dujardin (Faculdade 
de Medicina de Lille, Fevereiro-Abril de 1956). 

a) A câmara ultra-rápida C filma a vibração, das cordas vocais CV acompanhada 
de uma pressão subglotica normalmente alimentada pelos pulmões do indivíduo. 

b) O ar expirado é desviado da laringe por uma cânula de traqueotomia e, 
nestas condições, a camaía ultfa-rápida C filma a vibtação das cotdas vocais que 
se realiza sem correntes de ar, 

f) A pressão subglótica de origem pulmonar foi substituída pela acção de um 
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o Dr. Garde, em Paris, o professor de Quiros, em Buenos Aires, o 
professor Brunetti, em Turim, renovam as patogenias e as terapêuticas 
das doenças da voz. 

Sem que possamos pensar em citar aqui as inúmeras consequências 
resultantes do conjunto destes trabalhos, referiremos contudo uma 
delas, cujas repercussões práticas são consideráveis para a arte do canto. 
A partir de 1953, o Dr. C. Chenay e nós próprios demonstrámos 
que a classificação vocal tonal de um cantor dependia apenas da exci¬ 
tabilidade das suas cordas vocais (idêntica à excitabilidade do seu nervo 
motor), susceptível de ser medida fàcilmente e com uma grande precisão. 
Não se trata aqui senão da classificação tonal, quer dizer, independente 
do timbre e da potência da voz. Mas a determinação fisiológica das 
tessituras individuais põe fim às dificuldades duramente sentidas em 
todos os tempos pelos artistas líricos. 


SOBRE A GÉNESE DAS QUALIDADES ARTÍSTICAS 
DA VOZ CANTADA 

Se, para o físico, as qualidades de um som se chamam altura, inten¬ 
sidade e timbre, para a apreciação de uma voz cantada não são elas que 
contam. Abstraindo da altura, que se traduz directamente pelo emprego 
da tessitura, temos a considerar a potência, o brilho (ou mordente), a den¬ 
sidade e o volume. 

A potência da voz, que não ultrapassa 40 db a um metro de distância 
da boca na conversação vulgar, permanece inferior a 80 db num bom 
orador, e atinge 125 db nas vozes ultrapotentes das nossas grandes 
cenas líricas, constitui a qualidade primordial, o ornamento da arte lírica. 
Acha-se ela directamente condicionada pela pressão subglótica que o 
indivíduo consegue realizar, bem como pela utilização que faz da sua 


dispositivo de foles S (munido de um manómetro) não figurado e diante da glote 
do indivíduo foi disposto um microfone aferido M que recebe o som emitido e 
mede a sua intensidade. 

(As ilustrações deste capítulo apareceram nos números de Janeiro de 1957, 
Novembro de 1957 e Março de 1958 dè La Nature, e são aqui reproduzidas por 
amável autorização desta revista). . , 
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cavidade faringobucal e está, igualmente, sob a estreita dependência da 
constituição endocrínica do indivíduo, 

As outras três qualidades dependem da riqueza da voz em harmó¬ 
nicos, e analisam-se da maneira seguinte: o som emitido pela laringe 
contém harmónicos até cerca de 5500 ciclos, no máximo. O pavilhão 
faringobucal age apenas sobre os harmónicos inferiores a cerca de 2500 
ciclos (frequência chamada «golpe do pavilhão»), de que reforça, geral¬ 
mente, dois elementos (chamados «formantes vocálicos») que fixam a 
natureza da vogal. Os que excedem 2500 ciclos, não influenciados 
pelo pavilhão, dão o brilho (ou mordente) da voz. O volume da voz é 
dado pela intensidade do fundamental e pelo seu reforço eventual pela 
boca ou pela faringe. A densidade da voz depende da importância dos 
harmónicos inferiores à frequência de golpe no seu conjunto. Estas qua¬ 
lidades dependem, pois, todas três da intensidade da voz, e as duas últi¬ 
mas cia configuração e das dimensões do pavilhão faringobucal do 
indivíduo. 

EVOLUÇÃO DAS TÉCNICAS VOCAIS 
UTILIZADAS E DAS POSSIBILIDADES 
EXPRESSIVAS ADOPTADAS NO CANTO 

Um laringologista muito conhecido do segundo quartel deste século 
falava da maneira «fisiológica» de emitir a voz, esquecendo que todas 
as forças motrizes complexas estão sujeitas a múltiplos comandos neu¬ 
rológicos. Assim acontece com a locomoção, por exemplo, que reconhece 
os comandos do salto, da corrida, do passo ginástico, ao lado de inume¬ 
ráveis tipos de marcha e de dança. Do mesmo modo vemos que diver¬ 
gem até ao infinito as maneiras de cantar, conduzindo, aliás, a caracte¬ 
rísticas vocais muitas vezes fortemente diferenciadas, Uma «técnica 
vocal» não é outra coisa senão um processo de utilizar os órgãos fona¬ 
dores; na base de automatismos sensitivo-motores tomados estáveis 
pela educação, tendo em vista um certo rendimento vocal em altura, 
timbre e intensidade, 

• O exame de antigos textos líricos mostra que até ao princípio do 
século xvin as vozes graves masculinas não eram utilizadas senão até 
ao si 2 e as vozes agudas masculinas até ao ré* (as vozes femininas à oitava 
superior), A dificuldade da «passagem» tinha sido, portanto, conside¬ 


rada e evitada pela abstenção, e as vozes conservavam o seu carácter 
«aberto» ao longo de toda a tessitura. As necessidades da arte teatral 
lírica exigiam que se subisse mais e, para transpor as frequências de 
«passagem», as vozes masculinas passaram a voz de falsete, isto é, muda¬ 
ram de registo. Tal era ainda o estado em que se encontravam as técni¬ 
cas vocais no que diz respeito às vozes masculinas por volta de 1830 
em França, e disto oferecia um exemplo típico o tenor Nourrit. Contudo, 
o uso do falsete nos agudos não permitia— ou permitia mal —a inter¬ 
pretação de papéis heróicos e dramáticos, É em Itália, no decorrer 
dos primeiros vinte anos do século xix, ao que parece, que começa a 
ser praticada a «cobertura dos sons» nos agudos, ou voce coperta> a qual 
permite vencer as dificuldades de «passagem» sem abandonar o primeiro 
registo, pondo à disposição dos cantores as sonoridades escuras e potentes 
dos sons «cobertos» sem perigo para a laringe. Foi essa, sem dúvida, 
a maior descoberta de técnica vocal aparecida desde o início dos tempos 
históricos da arte do canto. O tenor francês Gilbert Duprez iniciou-se 
neste género de emissão em Itália, e regressou em 1837 à Ópera de Paris, 
onde a sua técnica lhe permitiu interpretações dramáticas até então nunca 
ouvidas naquele teatro e que provocaram um entusiasmo extraordinário, 
Duprez trocou em 1852 a Ópera pelo Conservatório, e dava cada ano 
um recital. Em 1896 —contava ele 90 anos —os cronistas da época 
admiravam-se ainda perante «os restos dessa voz prodigiosa que tinha. 
enchido as maiores salas da Europa», 

Decorreu mais de meio século e, no entanto, em todos os grandes 
países onde floresce a arte lírica, quer se trate da Itália, da França, da 
Alemanha ou da U. R. S. S., os cantores e os pedagogos continuam a 
dividir-se pelas duas grandes classes de técnicas vocais, compreendendo, 
aliás, todos os degraus intermediários entre dois tipos extremos: o pri¬ 
meiro caracterizado pela voz «clara», «aberta», «desapoiada»; o segundo 
pela voz «escura», «coberta», «apoiada». Estes dois tipos de emissão 
possuem recursos expressivos muito diversos. Se a melodia e o «Hed» 
se acomodam melhor com emissões do primeiro tipo, pelo menos em 
relação ao nosso gosto actual, as situações dramáticas dõ canto teatral 
requerem o emprego da emissão do segundo tipo. Veremos mais adiante 
que a análise fisiológica intervém igualmcnte para caracterizar estes dois 
tipos de técnica vocal e para formular certos problemas nos quais convém, 
sem dúvida, meditar. 
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O PROBLEMA NORMATIVO 
DAS TÉCNICAS VOCAIS 

A primeira verificação que se oferece num exame fisiológico estrito 
é que se pode cantar com qualquer técnica vocal , desde que se respeitem 
as quatro condições de não se cantar nem agudo, nem forte, nem durante 
muito tempo, nem muitas vezes, Dentro deste quádruplo limite, a 
função fonatória parece sempre assegurada normalmente. 

Uma segunda verificação surge bem depressa: se uma destas quatro 
condições não está correctamente assegurada — sobretudo tratando-se 
das duas primeiras — a variedade das técnicas vocais possíveis diminui, 
do mesmo passo que as outras condições provocam alterações variadas, 
e de certa gravidade, das cordas vocais. Ã medida que as quatro condi¬ 
ções apontadas deixam de poder ser cumpridas — quer dizer, à medida 
que o indivíduo deve cantar agudo, forte, durante muito tempo e muitas 
vezes —, a variedade admissível das técnicas vocais restringe-se cada 
vez mais, acabando por definir-se uma maneira de emissão bem distinta, 
característica do «canto teatral de grande potência». 

Era de toda a conveniência fazer uma análise fisiológica tão minu¬ 
ciosa quanto possível, tarefa à qual nos temos consagrado desde 1951, 
com a ajuda das numerosas colaborações científicas necessárias e a par¬ 
ticipação das vozes francesas e estrangeiras mais extensas e mais potentes.' 
A pormenorização dos resultados obtidos não tem aqui cabimento. 
Mas é de salientar que, entre os imperativos fisiológicos que foram postos 
em evidência, contam-se: 

l.° A realização de posições latíngeas muito baixas, exigência já 
formulada, desde 1880, por alguns sábios alemães e-russos, 

1° A execução rigorosa da «cobertura dos sons» sobre as frequências 
óptima, mecanismo descoberto em Itália no começo do século xix. 

3. ° O emprego de configurações faringobucais conduzindo a uma 

impediência sempre suficientemente elevada sobre a laringe (a noção' 
acústica de impediência pode ser compreendida aqui como uma «resis¬ 
tência à propagação»). , „ 

4. ° A mimmização máxima de toda a nasalização e a sua exclusão 

absoluta acima da «passagem». : ,:é mví 
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5.° Por último, surgiram aspectos novos e de capital importância, 
exigências independentes da técnica vocal —nomeadamente no que diz res¬ 
peito à fisiologia do coração direito (professor Di Giorgio, de Turim) 
e à constituição endocrínica do indivíduo (Dl J, H. Amado, de Paris)—-, 
pondo em evidência que esse tipo privilegiado de técnica vocal não 
era realizável em todos os indivíduos. 

Assim, um novo resultado se foi descobrindo a pouco e pouco, 
a saber; que a constituição anatómico-fisiológica de cada indivíduo 
condiciona, numa certa medida, a técnica fonatória óptima que ele é 
susceptível de adquirir, e condiciona, por consequência, as realizações 
vocais a que pode pretender, bem como as obras líricas que pode razoà- 
velmente pensar em executar. 

O PROBLEMA DOS MÉTODOS 
DA EDUCAÇÃO VOCAL 

Um método de educação vocal é um conjunto de directrizes siste¬ 
matizadas, que podem ser de natureza muito diversa, e cuja aplicação 
deve ir, a pouco e pouco, firmando no indivíduo uma técnica vocal deter¬ 
minada, isto é: que lhe permita certas realizações de altura, de timbre 
e de intensidade. A capacidade do homem exerceu-se, durante muito 
tempo, sobre este problema, e os processos pedagógicos que daí resul¬ 
taram—os quais, na sua maioria, ainda hoje se adoptam em todos os 
países—são de tal maneira numerosos, que só mediante uma classificação' 
se torna possível falar deles. 

Poremos de parte os processos absurdos (e eles existem) ou sim¬ 
plesmente demasiado individuais, para nos limitarmos aos grandes 
métodos que se tornam objecto de estudos sistemáticos e admitem—ou 
pretendem admitir — fundamentos fisiológicos pelo menos racionais. 
Esses métodos podem agrupar-se em cinco categorias: 

A primeira categoria consiste em preconizar, para o aluno, a rea¬ 
lização de certas actividádes ou posições musculares bém determinadas 
capazes de condicionar a emissão vocal: maneira de abrir a boca, posições 
da língua, modalidades respiratórias, de articulação, etc. Estes processos 
vão desde o simples conselho' correctivo, 1 grande sistematização de 
conjunto. De entre os últimos, os ; mais célebres são o Staupmqip, 
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formulado por Armin em 1909, e os Weitung-md Fedemg-Printtfpm , 
definidos por Mme Hélène Femau-Horn em 1953, O Stauprinyp, 
destinado teoricamente a assegurar a realização de posições kríngeas 
baixas no canto, conheceu para lá do Reno uma enorme voga (não extinta 
ainda) entre os Heldentenor e os Heldenbaryton wagnerianos, enquanto 
que numerosos laringologistas o acusavam dos piores malefícios. Mais 
perto de nós, os Wdtmg-md Feàemg-Prinyjpien de Mme Fernau-Horn, 
visando embora idêntico propósito teórico, parecem facilitar a respectiva 
realização prática. 

A segunda categoria engloba todos os processos que consistem 
em agir sobre o timbre, ou melhor, a cor das vogais emitidas pelo 
aluno, procurando sistematicamente a sua evolução ou a sua modificação 
num determinado sentido. Claro está, o que se procura, por uma modi¬ 
ficação de cor vocálica, é a modificação correspondente da configuração 
faringobucal. Incluem-se. nesta categoria as buscas sistemáticas de voz 
«clara», de voz «branca», de voz «escura», etc., com todas as variedades 
intermédias e todas as evoluções possíveis do grave ao agudo. Este 
tipo de método atingiu a sua forma mais perfeita nos célebres trabalhos 
de Alfred Labriet, aparecidos em 1925 sob a designação de «compen¬ 
sação das vocais» (C.-R. Acad. das Ciências de Paris, tomo 180, p. 1860, 
e tomo 181, p. 358). Convém notar que se trata de um método de carác¬ 
ter absolutamente geral, suceptível de orientar o aluno para esta ou 
aquela técnica vocal desejada, escolhendo simplesmente de maneira 
adequada as «compensações vocálicas» a realizar no período educativo. 
Se é de justiça observar que muitos professores de canto procedem 
assim empiricamente, deve também sublinhar-se que os processos de 
Alfred Labriet oferecem a vantagem de minimizar as hesitações e as 
tentativas. 

A terceira categoria de processos pedagógicos, porventura os mais 
hábeis e mais subtis, utiliza a propriedade que o canto teatral tem de, 
ao nível dos órgãos fonadores postos em acção, dar ensejo a «sensibi¬ 
lidades internas» nitidamente apreendidas e bem localizadas. Umas 
são experimentadas no céu da boca, entre o véu e os incisivos superiores; 
outras tendem a atribuir aos sons emitidos directividades subjectivas 
(fk' 3)> compreendidas entre o plano horizontal da boca e a direcção 
do alto da cabeça, Ora, estas sensibilidades internas variam em natu¬ 
reza, intensidade e localização, segundo a técnica vocal do indivíduo. 
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De onde a ideia de realizar progressivamente esta ou aquela técnica 
vocal pretendida, pela procura sistemática e perseverante das sensibili¬ 
dades internas que lhe estão ligadas. É sob este aspecto que aparece 
o método de Lilli Lehmann (1909), ligado às directividades subjectivas 
segundo as quais a voz parece projectar-se, tal como o método preco¬ 
nizado, desde 1933, por Jean Mauran e que se caracteriza pela procura 
de um ponto palatal anterior e invariável de estímulo máximo. 

Uma quarta categoria de processos, mais raramente utilizados, é 
constituída pelo emprego de intenções expressivas voluntárias , acompanha¬ 
das de mímicas faciais apropriadas, com o fim de desencadear as modi¬ 
ficações procuradas da configuração faringobucal do indivíduo, gera¬ 
doras das cores vocálicas desejadas. Raoul Duhamel, já em 1929, fez 
de tais processos uma exposição sistematizada, e Georges Vaillant, da 
Ópera de Paris, em 1954, mostrou todo o partido que deles o artista 
lírico em plena actuação podia tirar. 

Uma quinta categoria deve ser, por fim, reservada ao conjunto de 
processos nos quais as modificações fonatórias são obtidas pela via 
auditiva retrógrada, quer dizer: pela utilização sistemática das retroac- 
ções neurológicas que exercem sobre a fonação de um indivíduo os estí¬ 
mulos auditivos que o atingem mais ou menos ao mesmo tempo. Este 
fenómeno notável, descoberto pelo Dr. Tomatis em 1954, por nós 
analisado em pormenor em 1957, põe em acção o esquema corporal vocal 
do indivíduo, noção fundamental introduzida em fisiologia fonatória pelo 
professor A. Soulairac em 1955. A sua utilização, pedagógica é muito 
recente. Convém, entretanto, dizer que a imitação vocal, o mimetismo, 
o exemplo, utilizados desde sempre no ensino do canto —ainda que 
nem sempre a propósito — dependem, nos seus efeitos, de fenómenos 
da mesma natureza. 

O professor de técnica vocal culto e inteligente tem, pois, à sua 
disposição, presentemente, uma variedade considerável de processos 
pedagógicos graças aos quais deve poder, em princípio pelo menos, 
orientar qualquer aluno no sentido da técnica que se lhe adapta melhor 
em função das possibilidades oferecidas pela constituição ■ anatomo- 
-fisiológica do aluno e em função das obras que este terá de inter¬ 
pretar. 
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Em a: desenho inspirado em Lilli Lehmann. 


AS INTENÇÕES E AS REALIZAÇÕES 
EXPRESSIVAS NO CANTO 

Até aqui temo-nos ocupado imicamente das qualidades acústicas 
da voz cantada e das condições fisiológicas óptima da sua emissão. 
Mas o cantor deve, além disso, e sobretudo, emocionar e transmitir a 
mensagem afectiva do compositor. Duas novas exigências surgem para 
ele: l. a Pôr em acção todas as espécies de mímicas (vocais, faciais, ges- 
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tuais, etc.) mediante as quais ele exprimo; 2fi Comunicar ao público 
os sentimentos que tem a seu cargo exprimir. * 

O desencadear das mímicas expressivas do artista —quer elas sejam 
naturais, isto é: correspondendo a sentimentos por ele realmente expe¬ 
rimentados, ou provocadas, isto é, realizadas por comandos'neuromotri- 
zes adaptados — constitui um problema da psicofisiologia de natureza 
bem diferente daqueles que atrás abordámos. Esse desencadear é incon¬ 
testavelmente susceptível de prática, ou seja, de condicionamento (no 
sentido de Pavlov). Mas a emoção experimentada pelo próprio indiví¬ 
duo, se não é excessiva, traz múltiplas facilidades. Encontramo-nos em 
face de elementos antinómicos que definem o célebre problema de 
Diderot: o artista, para exprimir, deve ele próprio sentir ou simplesmente 
mimar? Torna-se inútil demorarmo-nos neste ponto, que, na reali¬ 
dade, não constitui senão um pseudoproblema. Na génese das mími- 
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cas, o papel das intenções expressivas é considerável. Elas facili tam a 
coordenação das motricidades, em relação ao fim procurado, melho¬ 
ram a objectivação das personagens e dos comandos. Daí ao desdo¬ 
bramento ligeiro e fugaz da personalidade do actor não vai mais que 
um passo, o qual é transposto por vezes. 

A acção exercida sobre o público é mais difícil de analisar. Certa¬ 
mente, quando um ouvinte-espectador experimenta uma emoção provo¬ 
cada por um cantor, pode invocar-se o aparecimento do fenómeno 
bem conhecido de emoção retrógrada. Mas este fenómeno não é acaso 
o único. Produzem-se, em determinadas circunstâncias, emoções con¬ 
tagiosas, e Mackensie chegou a falar da formação de um ser «polipsí- 
quico», fórmula que engloba, evidentemente, factos mais complexos. 
Enfim, entre o artista e o público estabelecem-se permutas mal conheci¬ 
das de natureza parapsíquica, evocadas com talento por René Sudre, 
infelizmente difíceis de apreender e de estudar segundo os métodos 
clássicos da psicologia experimental. 

O que não oferece dúvida é que, no canto — e também na pala¬ 
vra, embora em menor escala—, a voz humana pode receber a contri¬ 
buição de múltiplas sobrecargas afectivas e psíquicas, nascidas, aliás, 
das mesmas actividades encefálicas, e que se sobrepõem à mensagem pura¬ 
mente linguística da linguagem oral, diluindo-se algumas vezes a signi¬ 
ficação racional desta última. 

CLASSIFICAÇÃO E DISTRIBUIÇÃO DAS VOZES 

A classificação das vozes é o quadro sinóptico de todas as categorias 
de vozes cangadas em função das suas principais características: extensão, 
potência, timbre, etc. A distribuição de uma voz consiste quer na desig¬ 
nação da categoria que lhe cabe no quadro sinóptico da classificação, 
quer no processo que permite estabelecer esta designação. 

CONCEPÇÕES ANTIGAS 

RESPEITANTES À CLASSIFICAÇÃO DAS VOZES 

No fim do século xvíi encarava-se já a subdivisão das vozes, tanto 
masculinas como femininas, em vozes graves e vozes agudas; a noção 
de vozes médias surgiu com o requinte da composição lírica. É esta 


divisão tripartida que no teatro lírico vingou com a terminologia de 
baixo, barítono e tenor, para as vozes masculinas, e de contralto, mezzo 
e soprano, para as vozes femininas, Todavia, desde o início do sé¬ 
culo xvni que se reconhecia já a sua insuficiência, como o provam o 
aparecimento de numerosas subdivisões, quer relativas à extensão 
(baixo-profundo e baixo-cantante, mezzo-contralto e mezzo-soprano, etc.), 
quer relativas ao timbre (tenor ligeiro e tenor dramático, soprano ligeiro 
e soprano dramático, etc.). A esta terminologia, na qual a parte relativa 
ao timbre era muitas vezes confundida com a que dizia respeito à extensão, 
veio ainda juntar-se uma terminologia de uso corrente no teatro (barí¬ 
tono de opereta, de ópera cómica, de ópera, de grande ópera; primeirò- 
-barítono, segundo-barítono; Heldenbaryton, barítono verdiano, barítono 
Martin, etc.), o que contribuiu para aumentar a confusão que se fazia 
sentir há várias décadas. 

CONCEPÇÕES ANTIGAS RESPEITANTES 
AOS PROCESSOS DE DISTRIBUIÇÃO DE UMA VOZ 

Os processos de distribuição mais conhecidos e ainda actualmente 
empregados são os seguintes: 

Distribuição pela extensão vocal. 

Ao fazer vocalizar o indivíduo sobre todas as vogais, o pedagogo 
observa: a) a nota mais aguda atingida; b) a nota mais grave atingida; 
c) a nota mais favorável quanto à «cobertura dos sons abertos»; d) a 
região emitida com o máximo de facilidade (a chamada tessitura). A par¬ 
tir destes dados de observação, o indivíduo é colocado numa categoria 
vocal determinada (pelo menos provisoriamente). Tal método, o mais an¬ 
tigo e o mais razoável, depara, no entanto, com dificuldades insuperáveis 
na distribuição de certas vozes, sejam elas de tessitura demasiado extensa 
ou de tessitura como que intermédia entre duas categorias próximas. 

Distribuição pelo timbre, 

Segundo este método, diz-se que um indivíduo é tenor se ele possui 
um «timbre de tenor», soprano se possui um «timbre de soprano», etc. 
Mas a experiência demonstra que a extensão vocal e o timbre são inde- 
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pendentes: há tenores de timbre espesso e escuro, baixos de vo 2 clara 
e ligeira, sopranos agudos de vo 2 muito volumosa, etc. Além disso, 
o timbre de uma vo 2 depende Intimamente da técnica vocal imposta 
ao indivíduo pelo estudo. 

Distribuição pelo comprimento das cordas vocais. 

Este método, preconÍ 2 ado por alguns laringologistas, assenta na 
comparação da laringe com um instrumento de cordas: corda extensa, 
som grave; corda curta, som agudo. Independentemente do absurdo 
da comparação, a experiência demonstra que os indivíduos de deter¬ 
minada categoria vocal, tenores, por exemplo, dispõem de cordas vocais 
que se repartem por todas as extensões observáveis (de 1, 4 a 2,5 cm). 
Um indivíduo de dezoito anos, que vive presentemente (1958) em Pesaro 
(Itália), possui cordas vocais com 4,5 centímetros de comprimento 
vibrando normalmente (caso de gigantismo de laringe assinalado pelo 
Dr, Pagníni): trata-se de um tenor. 

Distribuição pelo volume das cavidades sobreglóticas. 

Este método atribui vo 2 es graves aos indivíduos dotados de cavi¬ 
dades faringobucais espaçosas, e inversamente. Mas a experiênda 
demonstra que o volume faringobucal não modifica senão o timbre 
da vo 2 , e não condidona de forma alguma a tessitura. 

Distribuição pelo tipo morfológico. 

Este método atribuiu vo 2 es graves ao tipo morfológico longilíneo 
(indivíduos altos e magros), e as vo2es agudas ao tipo morfológico 
brevilíneo (indivíduos baixos e gordos). Mas a observação revela que 
os indivíduos de uma categoria vocal determinada se encontram em 
todos os tipos morfológicos com igual frequência. 

Distribuição pelo tipo sexual. 

Este método atribui aos baixos um tipo andróide, aos tenores um 
tipo giiróide (infelizes tenores !), aos sopranos um tipo hiperfeminino, 
e aos contraltos um tipo virilóide. Tal método assenta apenas na ane¬ 
dota e na fantasia. 
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Distribuição pela tosse sonora. 

É o último método em data. É preconizado pelo Dr. Tarneaud, 
que dassifica um indivíduo, não fa 2 endo-o cantar, mas fazendo-o tossir, 
e anotando a altura da tosse sonorizada (Larynx et Phonatm), Paris, 1957, 
pp. 120-121; The Bulktin, Offidal Magazine of the National Assodation 
of Teachers of Singing, 15 de Fevereiro de 1958, pp. 14-15, Chicago). 


AS LEIS FUNDAMENTAIS 
DA FISIOLOGIA FONATÓRIA DIFERENCIAL 

O conhecimento da fisiologia fonatória da laringe, adquirido graças 
aos trabalhos experimentais levados a cabo em França desde 1950 (expe¬ 
riências de André Moulonguet, 1953; de Georges Portmann, 1954; 
de Jean Piquet, 1956, etc.), assim como noutros países (trabalhos de 
Kurt Goerttler, 1950, de Mme Jelena Krmpotic, 1956; de Mme Anna- 
-Maria Di Giorgio, 1957; de Galli e Bernaldo de Quiros, 1957, etc.), 
permitiu estabelecer da maneira seguinte os fundamentos da fisiologia 
fonatória diferencial: 

1. ° A extensão das notas que lodo o indivíduo pode emitir, em cada 
registo, depende apenas da excitabilidade do seu nervo recorrente (nervo 
mòtor das cordas vocais). Ela é rigorosamente independente de qual¬ 
quer outra característica vocal (timbre, intensidade, etc.). 

2. ° A potência da voz de um indivíduo (medida em decibéis a um 
metro de distância da boca) depende, em primeiro lugar, da pressão 
subglótica que ele é susceptível de realizar, e, em segundo lugar, da uti¬ 
lização que faz do pavilhão faringobucal (quer dizer, da sua técnica 
vocal). A própria pressão subglótica atingida depende de um condi¬ 
cionamento complexo: laringeo, respiratório, cardíaco e endocrínico, 
a respeito do qual não podemos insistir. 

3. ° O timbre da voz de um indivíduo (analisável ao espectrómetro 
de frequências) depende primeiramente da provisão de harmónicos 
fabricados pela laringe, e em segundo lugar da utilização que ele faz do 
seu pavilhão faringobucal (quer dizer, da sua técnica vocal). A provi¬ 
são de harmónicos laríngeos depende, por seu turno, das dimensões 
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das cordas vocais, do tónus da sua junção e da pressão subglótica 
realizada. 

Dos dados fisiológicos enunciados resulta que o timbre e a potência 
de uma voz se ligam bastante estreitamente, da mesma maneira que são 
rigorosamente independentes da tessitura. A classificação das vozes 
é, pois, uma classificação feita a partir de três características (tessitura, 
potência e timbre), que podem reduzir-se pràticamente a duas. 

CLASSIFICAÇÃO E DISTRIBUIÇÃO DAS VOZES CANTADAS 
EM FUNÇÃO UNICAMENTE DA SUA EXTENSÃO TONAL 

Em todo o indivíduo cuja voz está de há muito e correctamente 
educada, a tessitura confunde-se pràticamente com a extensão vocal; 
reportar-nos-emos exclusivamente a este caso. Como a extensão de 
uma voz depende apenas da excitabilidade do nervo recorrente, a 
determinação fisiológica de uma distribuição tonal reduz-se simples¬ 
mente à medição dessa excitabilidade. 

Processo cronaximétrico de uma distribuição tonal individual. 

Chrístian Chenay demonstrou em 1953 que, em todo o indivíduo, 
a excitabilidade de um nervo recorrente era igual à do esternoclido- 
mastóideo homolateral, fácil de avaliar directamente pela técnica clás¬ 
sica da medição de uma cronaxia (Louis Lapicque). Do valor desta 
cronaxia, expressa em milissegundos, deduzem-se, mediante fórmula 
simples, as frequências: a) da nota mais aguda atingida; b) da nota mais 
grave atingida; c) da nota óptima de «cobertura de sons abertos». Isto 
em relação a cada registo utilizado pelo indivíduo. 

Quadro geral com a classificação tonal das vozes em função 
da excitabilidade recorrencial. 

Com o auxílio de medições efectuadas de 1953 a 1955 em numerosos 
artistas da Reunião dos Teatros Líricos Nacionais franceses, assim como 
em alunos das classes de canto do Conservatório de Paris e de diversos 
conservatórios de província, Raoul Husson e Christian Chenay estabe¬ 


leceram o quadro seguinte, que dá a classificação tonal (ou tessitural) 
em função da cronaxia recorrencial (medida sobre o esternoclido- 
mastóideo): 


VOZES MASCULINAS 

VALORES 

DA CRONAXIA 

EM 

VOZES FEMININAS 


MILISSEGUNDOS 

0,055 

Soprano ultra-agudo 

Tenoí sobreagudo. 

0,060 

Soprano ultra-agudo 

0,065 

Soprano sobreagudo 

Tenor agudo . 

0,070 

Soprano agudo 

Tenor central. 

0,075 

Soprano central 

Tenor grave . 

0,080 

Soprano grave 

Voz intermédia . 

0,085 

Voz intermédia 

Voz intermédia . 

0,090 

Meio-soprano agudo 

Barítono agudo . 

0,095 

Meio-soprano central 

Barítono central. 

0,100 

Meio-soprano grave 

Barítono grave . 

0,105 

Voz intermédia 

Voz intermédia . 

0,110 ' 

Meio-contralto agudo 

Voz intermédia . 

0,115 

Meio-contralto central 

Baixo-cantante agudo. 

0,120 

Meio-contralto grave 

Baixo-cantante grave. 

0,130 

Voz intermédia 

Baixo-central . 

0,140 

Voz intermédia 

Baixo-central .. 

0,150 

Contralto 

Baixo-profundo . 

0,160 

Contralto 

Baixo-profundo . 

0,170 

Contralto 


Observações importantes relativas à classificação tonal 
precedente 

a) A classificação oferecida pela natureza é, na realidade, contínua; 
as categorias vocais tradicionais designam apenas certos escalões ou 
referências, 

b) Determinadas excitabilidades correspondem a vozes intermédias, 
no sentido de que são intermédias entre as categorias tonais u tiliz adas 
pela composição lírica tradicional; as vozes intermédias menos ricas, 
deste ponto de vista, são aquelas que apresentam cronaxias recorren- 
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ciais compreendidas entre 0,082 e 0,090, para as quais nenhum papel 
do repertório parece convir. 

c) A cronaxia recorrencial de um indivíduo parece definitivamente 
fixada desde a idade de quatro ou cinco anos (Bourguigtion); ela é a 
mesma antes e depois de uma muda de voz normal; não varia nem com 
a idade, nem com o treino vocal. 

d) Se um homem e uma mulher de idêntica cronaxia recorrencial 
têm extensões vocais distanciadas exactamente uma oitava, é que o 
homem utiliza o seu primeiro registo e a mulher o segundo (que é à 
oitava superior do primeiro). 


Características tonais correspondentes a uma cronaxia recor¬ 
rencial DADA. 


CATEGORIA TOTAL 

CRONAXIA 

RECOR¬ 

RENCIAL 

EXTENSÃO 

TOTAL 

TESSITURA 

USADA 

COBERTURA 

DOS «SONS 

ABERTOS» 

INDO de: 

■j : 

Tenor agudo (raro) . 

0,070 

Dó 2 a Mb 4 

Ré 2 a Dós, 

Fá% 3 ao Soh 

Tenor grave (vulgar) ......... 

0,080^ 

37b i zDó$i, 

Dó 2 a 37b3 

Fdi hqF4$3 

1 Barítono central (vulgar). 

0,100 

Fd% i a Lá 3 

Ld i a Soh 

Mi b3 ao Mh 

; Baixo-cantante grave (vulgar) 

0,130 

M'bi a Soh 

Fá\ a Frí 3 

Ré 3 aoM b 3 

I . Baixo-profundo grave (raro)... 

0,170 

37 o a Mi 3 

Dó i a Ré 3 

DóinoDóii 


Este quadro í/tclha as extensões tonais, as tessituras em uso e as notas óptima de «cobertura 
de sons abertos » para alguns valores típicos de cronaxia recorrencial de voyes masculinas', 
tratando-st de vo^es femininas de idêntica excitabilidade, as alturas devem fixar-se exacta- 
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SUBCLASSIFICAÇÂO E SUBDISTINÇÃO DAS VOZES 
CANTADAS DE UMA TESSITURA DADA SEGUNDO 
A SUA POTÊNCIA E O SEU TIMBRE 

Sendo a extensão tonal de uma voz independente da sua potência 
e.do seu timbre, resulta que todas as vozes de uma dada extensão se 
dividem em subcategorias de potência e em subcategorias de timbre, 
A potência de uma voz mede-se com o auxílio de um integrador aferido 
de intensidade ligado a um microfone colocado a 1 metro de distância da 
boca do indivíduo; nota-se o máximo atingido nas «pontas» de inten¬ 
sidade, que varia entre 40 db (vozes faladas) e 130 db (vozes ultrapotentes 
de grande ópera). Segundo o máximo atingido, as vozes dividem-se 
assim: 

Vozes chamadas de grande ópera... 120 db e mais 

Vozes chamadas de ópera .. de 110 a 120 db. 

Vozes chamadas de ópera cómica... de 100 a 110 db. 

Vozes chamadas de opereta ,... de 90 a 100 db. 

Vozes chamadas de concerto....... de 80 a 90 db. 

Vozes vulgares ........ menos de 80 db. 

No que se refere ao timbre, as vozes distribuem-se quer segundo 
a cor (do claro ao escuro), quer segundo a densidade, quer segundo o 
volume , quer segundo o mordente (das vozes lisas ou destimbradas, às 
vozes rugosas ou mordentes). As qualidades do timbre são tradicional¬ 
mente indicadas pelos termos de: ligeiro (claro e pouco intenso), nobre 
(volumoso e escuro), dramático (denso e escuro), etc., termos estes por 
vezes empregados em acepções variáyeis. Com efeito, como o timbre 
evolue grosso modo paralelamente à intensidade, uma subdistribuição 
única pode bastar, e é lícito estabelecê-la relativamente à potência, fácil 
de medir, e a respeito da qual nenhuma discussão se torna possível. 

EMPREGO TEATRAL DE UMA VOZ CANTADA 
EM FUNÇÃO DO VOLUME DA SALA 

As salas de teatro lírico dividem-se, em relação ao seu voltime, 
em salas de: l. a categoria (30 000 m3 ou mais), 2.® categoria de (16000 
a 30 000), 3. a categoria (de 10 000 a 16 000), e 4. a categoria (de 7000 
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a 10 000). Nas salas de 1.» categoria (Ópera de Paris, por exemplo), 
os primeiros papéis não podem ser desempenhados senão por vozes 
que atinjam 120 db, e os segundos por vozes que atinjam 110 db. Mas 
estas últimas poderão encarregar-se de primeiros papéis em salas de 
2. a categoria, etc. A distribuição dos papéis no teatro lírico depende 
pois, a um tempo, da potência da voz e do volume da sala. 


CLASSIFICAÇÃO GERAL DOS PAPÉIS 

NO TEATRO LÍRICO E CONSTITUIÇÃO DE UM ELENCO 

O teatro lírico utiliza tradicionalmente, pelo menos há um século 
a esta parte, uma herarquia de funções assim constituída: primeiros 
papéis (de grande ópera, de ópera, de ópera cómica, etc.); segundos 
papéis (incluindo primeiros-segundos); corifeus (incluindo desde os 
pequenos papéis aos primeiros-coristas); coristas. Esta hierarquia 
assenta exclusivamente sobre a potência da voz. 

Designa-se constituição de um elenco, num teatro lírico e em fun¬ 
ção de uma determinada peça, a escolha dos intérpretes para distribuir 
pelos diversos papéis da peça, Pode dizer-se, genèricamente, o seguinte: 
a escrita musical do compositor impõe a tessitura; a importância e a 
extensão de cada papel impõe a categoria desse respectivo papel (pri¬ 
meiro, segundo, etc.); a categoria social da personagem na peça impõe 
o timbre; finalmente, a própria'natureza de um papel (guerreiro, rei, 
cómico, religioso, etc.) poderá exigir do intérprete um certo tempera¬ 
mento (plácido, cómico, dramático), característica que, por vezes, se 
confunde sem razão com a classificação pelo timbre. 

Por outro lado, convém observar que um determinado papel pode 
algumas vezes ser cantado por. indivíduos de tessituras diferentes (exem¬ 
plos: Athanaêl, de Thdü \ por um baixo-cantante agudo ou barítono 
grave ou mesmo central; Catmen por um mezzo-soprano ou um mezzo- 
-contralto; etc.), Tem até acontecido que úm detérminado papel seja 
confiado a vozes de timbres opostos em dois períodos diferentes da 
história ou em países diferentes (exemplos: La Traviata , confiada actual- 
mente a sopranos ligeiros, foi outrora cantada por sopranos dramáticos; 
Nadir, dos Pêcbeurs de perles, confiado, actualmente, a tenores ligeiros, 
foi cantado anteriormente por Caruso; etc.). O carácter das interpre- 
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tações fica assim geralmente modificado. A tessitura do papel permanece 
o único imperativo quanto à escolha do intérprete, ao passo que o timbre 
e a potência se sujeitam aos recursos vocais do momento e do lugar. 

TERMINOLOGIA PROFISSIONAL RELATIVA 
AOS PAPÉIS E AS CATEGORIAS VOCAIS UTILIZADAS 
ACTUALMENTE NA ARTE LÍRICA TEATRAL 

Além das terminologias enunciadas, com precisão, tonais (ultra- 
-agudo, sobreagudo, agudo, central, grave), e de potência (de grande 
ópera, de ópera, etc.), que foram definidas anteriormente, diversas 
terminologias menos precisas têm sido e são ainda algumas vezes empre¬ 
gadas, as quais vamos tentar enumerar e definir. 

l.° Vozes masculinas 

O tenor úaute contm (Affre, J.-H. Amado) possui uma voz sobrea- 
guda, não isenta, por vezes, de potência, utilizada antigamente na grande 
ópera. O tenorino, de tessitura muitas vezes vulgar, distingue-se pela 
sua voz fraca e destimbrada. O termo de tenor gracioso aplica-se sobre¬ 
tudo a certas qualidades de interpretação matizada, servidas por um tim¬ 
bre claro. O tenor ligeiro, de tessitura aguda ou sobreaguda, apresenta 
uma voz delgada e clara, não necessàriamente isenta de potência. O tenor 
de meio-carácter , de tessitura central ou aguda, apresenta uma voz um pouco 
menos clara e que se torna mais cheia quando emitida forte. O tenor 
lírico-spinto distingue-se do precedente apenas por uma maior potência 
e uma maior facilidade na região aguda. Aos tenores de grande potên¬ 
cia atribuem-se os qualificativos de: tenor forte-, tenor dramático, tenor 
sério, tênor ái sforqa, « tailk », Heldentenor, tenor wagneriano, tenor nobre, 
entre os quais se observam, porém, certas diferenças: o tenor forte pode 
ter uma voz larga aliada a uma tessitura aguda (Duc), um timbre claro 
(Tamagno) ou escuro (Caruso); os qualificativos de dramático, sério, 
di sforya, são de preferência relativos ao papel; os termos de tailk, de 
Heldentenor, de tenor wagneriano, de tenor nobre, dizem respeito mais fre¬ 
quentemente às tessituras de tenores graves (ou intermédias entre barí¬ 
tono agudo e tenor grave), que, por vezes, não ultrapassam o lá 3 no 
seu papel, mas cujas vozes são escuras e volumosas. Empregam-se tam- 
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bém os seguintes termos: tenor vailhnt que se distingue nos papéis 
heróicos, tenor traduction , que se distingue na composição de personagens 
vincadas; tenor trlal (do nome do artista Trial), que se distingue nos papéis 
cómicos, muitas vezes com qualidades vocais modestas. 

As vozes de barítono (chamado antigamente mcorknt) são, igual¬ 
mente, designadas por terminologias variadas. O barítono ligeiro , geral¬ 
mente central ou agudo, apresenta um timbre delgado e claro, falho 
de potência. O barítono tenoriccante, qualquer que seja a sua tessitura, 
imita o timbre do tenor na sua quinta aguda, sobretudo na meia voz 
coberta. O barítono Martin possui a tessitura aguda e o timbre claro 
que distinguia Martin, antigo barítono da Ópera Cómica. O barítono 
verdiano, central ou agudo, dispõe da potência exigida pelos papéis de 
barítono das grandes óperas de Verdi. Os barítonos wagnerianos ou Hel- 
denbarytons têm o timbre escuro, a potência e a tessitura aguda que'exigem 
as óperas de Wagner. O barítono baixo é um barítono grave, que se 
confunde muitas vezes com o baixo-cantante agudo. O baritono nobre 
é um barítono grave ou central, mas de voz escura e volumosa. Barí¬ 
tono traduction é um termo que se usa para designar um barítono de 
potência e tessitura variáveis, que se distingue na composição de per¬ 
sonagens vincados. • 

Da tessitura mais aguda à mais grave, as vozes de baixo subdivi¬ 
dem-se em baixos-cantantes, centrais e profundos (estes últimos ainda cha¬ 
mados baixos-taille , baixos-nobres e baixos-contre). O baixo de meio-carácter 
é um baixo-cantante de timbre muito claro, isento de rudeza, algumas 
vezes mesmo de timbre atenorado. Baixo-cómico é um termo que se 
emprega quando se trata de papéis cómicos especiais do antigo reper¬ 
tório, da mesma maneira que o de laruette, o qual designa certos papéis 
cómicos confiados a corifeus de vozes graves (do nome de Laruette 
quê se' especializou nestes papéis) 

2.° Vozes femininas '' - -y*' ■ -■ 

' O termo de soprano sopmissimo é reservado a Mme Mado Róbin, 
quê, caso único cm toda a história do'canto, possui um quarto registo 
e atinge o ré 6 (2320 ciclos). ■ Os termos de soprano ligeiro, coloratur, 
soprano, sfogato , designam sopranos sobreagudos, que atingem o/d 5 no 
segundo registo, ê cuja quinta aguda é algumas veze? larga e'brilhante 
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(soprano ligeiro de grande ópera). O soprano de meio-carácter possui 
menos mordente e uma região aguda em geral menos extensa. O soprano 
lírico é um soprano central ou agudo de timbre redondo e mordente, 
que adquire volume quando canta forte; se a sua quinta aguda é fácil 
e maleável, torna-se soprano lírico maliyante. O soprano absoluto é um 
soprano agudo ou sobreagudo, combinando a potência nos fortes e a 
maleabilidade nos agudos. O soprano dramático possui um timbre escuro 
e cheio, volumoso na região média, abarcando uma tessitura variável, 
grave, central ou aguda. O termo de falcon será explicado mais adiante. 
Convém acrescentar a esta nomenclatura três termos em uso: prima 
doma, que designa simplesmente a primeira figura feminina de uma com¬ 
panhia; travesti, designando um papel masculino desempenhado por uma 
mulher, em geral segundo-soprano; pagem , papel de adolescente ou de 
rapazinho desempenhado por uma mulher, em geral soprano ligeiro. 

O mectfp-soprano, muitas vezes confundido com meqgp-mtralto, 
apresenta algumas variedades de terminologia muito dignas de refe¬ 
rência. A duga^on (do nome da cantora) é um mezzo-soprano agudo, 
um soprano grave, ou uma voz intermédia, falha de mordente e de volume, 
mas boa actriz, à qual estão reservados certos segundos papéis. A galli- 
-marie (nome da cantora) é um mezzo-soprano central ou grave de potên¬ 
cia média, boa comediante de natureza dramática, Chama-se falcon 
(nome da cantora) uma voz feminina caracterizada sobretudo pela den¬ 
sidade e pela potência, e cuja tessitura extrema vai do mezzo-soprano 
central ao soprano grave; é, a maior parte das vezes, uma voz intermédia, 
à qual uma laringe particularmente resistente permite cantar ao mesmo 
tempo a Carlota do Werther e La Tosca (mas não sem fadiga!); segundo 
a tessitura real, ela brilhará nos papéis de soprano dramático (Santuzza, 
da Cavalleria Rusticana) ou nos de mezzo-soprano de grande ópera 
(Brunhilde da Walkyrie). O termo de forte chanteuse, numa companhia, 
designa um primeiro papel feminino de voz larga e potente, cuja tessi¬ 
tura real pode variar do mezzo-contralto ao soprano dramático. 

O me^o-contralto, algumas vezes confundido com um mezzo-soprano 
de voz larga e escura, possui gèralmente um timbre denso e uma região 
aguda extensa, pode abordar os papéis de Hérodiade ou de Amnéris 
(da Aida). Caso contrário,. estão-lhe reservados os papéis de duègne 
(mãe, ama, velha criada, etc.), hoje, por vezes, designados desclamças 
(nome da cantora). • \ 
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O contralto , que frequentemente se confunde com o mezzo-conttalto 
grave, possuí uma voz escura, umas vezes destimbrada, outras vezes 
rugosa, cuja região grave da tessitura é, regra geral, emitida no primeiro 
registo ate cerca do do 3 ou rí 3. Raramente ultrapassa 0 sol t, do segundo 
registo, Certos contraltos (e certos mezzo-contraltos graves), levando 
0 primeiro registo até ao ld 3 com um timbre que lembra 0 de barítono, 
recebem 0 nome de viragines, 

Raoul Husson. 

Trad. Maiia Helena de Freitas 
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CLASSIFICAÇÃO E DETERMINAÇÃO DAS VOZES 

Sobre os processos clássicos de classificação das vozes haverá toda a vanta¬ 
gem em consultar-se Le Classement des voix do Dr. Pierre Prudhomme (Tese da 
Fac, Med. Paris, Foulon, 1945). 

As investigações modernas encontram-se expostas por: 

Husson, Raoul— Bulletin Acad. Nat. de Med,, tomo CXXXIX n.° 1-2,1955, 
pp. 25-32; 

Exposés ann, d‘O.R,L., 1955, pp. 181-209, Masson, edíteur; 

La Nature, n,° 3262, Fevereiro de 1957, pp. 41-46, Dunod, editeur; 

Conjèr, Palais de la Découverte, 8 de Fevereiro de 1958, série A, n.° 235. 

Por seu turno, os problemas da classificação vocal, aplicada ao teatro lírico, 
são objecto de dois artigos documentados de: 

Martini A. de, —na Encyclopedie de la Musique, de A. Lavignac, 2. a parte, 
fase. 13, pp. 919-922, Paris. 

Arger Jane —idem, pp. 1025-1033. 

Consultar ainda Un derni-siècle d'Opèra-Comique, Stéphane Wolff, ed. André 
Bonne, Paris, 1953, em que se enumeram pormenorizadamente as obras, os papéis 
e os intérpretes. 



GÉNESE DOS INSTRUMENTOS DE MÚSICA 

O emprego dos instrumentos de música parece hoje tão natural 
que nem. nos lembramos de perguntar por que razões o homem 
os criou, Poderia ter passado sem cies, como o provam civilizações 
antigas, ou ainda actuais, que só praticam o canto. O uso preponde¬ 
rante, se não 'exclusivo, do canto permitiu mesmo que este atingisse 
uma complexidade que está muitas vezes ausente da música instru¬ 
mental, Assim, pela ornamentação da linha melódica, a subtileza dos 
intervalos ou a arte de sobrepor as vozes, surpreendem-nos a extraor¬ 
dinária imaginação e a segurança de execução de que os povos ditos 
primitivos se mostram capazes na sua música vocal. Ser-nos-ia possível 
reconstituir a evolução da técnica musical ilustrando-a com exemplos 
tirados únicamente de cantos exóticos ou populares. Poliritmia, contra¬ 
ponto, harmonia, densidade sinfónica, tudo se encontra em coros de 
diversas regiões do mundo e remonta assim a épocas anteriores àquelas 
em que a história faz o seu registo pela primeira vez, Resta acrescentar 
que o homem experimentou a necessidade de produzir de outro modo 
que não pela voz, ou pelo ruído do seu corpo, uns sons quaisquer. Ser¬ 
viu-se de instrumentos, fosse para acompanhar o canto ou para más 
ou menos o substituir. Procurou fora da sua própria pessoa, entre os 
materiás que a natureza lhe oferecia ou que a sua indústria já havia 
talhado, aquilo que parecia más próprio a uma intenção musical a que 
a voz isolada sem dúvida não se adaptava. Se no número dos instru¬ 
mentos que primeiro se inventaram figuram sobretudo instrumentos 
de ritmo, é porque a voz, ou o corpo, não marcava esse ritmo com efi¬ 
ciência, Nesses e noutros casos, um sentimento de insuficiência deve 
ter sido experimentado, sentimento que, se o soubéssemos analisar, 
nos esclareceria sobre os objectivos primeiros da música. 
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Quanto os nossos conhecimentos acerca das hodiernas sociedades 
inferiores nos permitem ajuizar, a construção dos instrumentos primi¬ 
tivos não revela que se tenha querido reproduzir o quer que fosse 
respeitante ao canto humano, e ainda menos imitar esse canto na sua 
totalidade. A mínima tentativa nesse sentido deve ter surgido ulterior- 
mente — sem que consideremos em geral toda a imitação como tardia 
e de projecção menosprezível. A música imitativa, de que se encontram 
muitos exemplos nos primitivos, desempenhou um grande papel ao 
contrário do que em geral se supõe, por ignorância da história da música 
ou, mais ainda, por desconhecimento do poder mágico universalmente 
atribuído à imitação. Por de mais encontramos na dança vestígios de 
uma imitação voluntária para que não existam equivalentes seus na pró¬ 
pria música. 

E o que acabamos de dizer é ainda válido para a música programática, 
provavelmente tão antiga como as narrativas míticas ou a representação 
dramática desses mitos. Porém, à falta de imitação directa, é pouco crí¬ 
vel que o homem primitivo tenha ficado indiferente aos ruídos e a toda 
a espécie de sons emitidos na natureza; sem desejar reproduzi-los exac- 
tamente, pôde inspirar-se neles. Qualquer pessoa que atravesse os paí¬ 
ses tropicais nota um parentesco de espécie entre os ruídos naturais ou 
os gritos de animás e os timbres de instrumentos de preferência pro¬ 
curados. Essas relações de homofonia, no sentido não musicológico do 
termo, são pouco perceptíveis nas nossas regiões e no estado actual 
da nossa instrumentação, mas devem ter-se apresentado desde a origem; 
tais relações ánda subsistem ali onde a qualidade e, digamos, a estranheza 
do timbre quase prevalecem sobre outros elementos; ritmo, altura, inten¬ 
sidade dos sons. Muitas coisas, tanto no fabrico dos instrumentos como 
na extensão sonora, foram sacrificadas ao atractivo especial do timbre. 
De outro modo não se explicariam as formas pouco racionais, e mesmo 
antifísícas, que certos instrumentos apresentam, assim como as incó¬ 
modas posições do corpo a que os executantes por vezes são constran¬ 
gidos. Quando dizemos antifísicas, não pretendemos que os primeiros 
construtores de instrumentos tenham tido falta duma intuição das leis 
acústicas; muito em breve, porém, a usaram de maneira contraditória, 
com fins assaz incompreensíveis: por exemplo, tendo feito tudo para 
reforçar um som, não conseguem mais do que atenuá-lo, destimbrando-o. 
Quase não há nenhum amplificador, ou nenhuma surdina, que não actue 
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como deformador de som. Uma diversidade de órgãos foi imaginada, 
com o único fim de modificar, de mascarar um timbre original, e com 
o risco de entravar consideravelmente a execução do instrumento. 

Esta tendência geral para desnaturar o som observa-se também nas 
múltiplas maneiras de cantar usadas mundo fora; foi talvez aqui que 
ela primeiramente se manifestou. Ora, nós não duvidamos que exista 
um canto «natural»; certos povos, que cantam de maneira diferente 
em quase todas as circunstâncias, fornecem-nos provas de que o conhe¬ 
cem e sabem praticar, Nenhuma distinção deste género é possível com 
respeito aos instrumentos de música; todos eles se encontram já lança¬ 
dos na via do artificial. Se um pequeno número resulta de descobertas 
fortuitas no domínio dos sons, a maior parte parece ter sido sugerida, 
ou justificada, por tudo o que de estranho soa na natureza — estranho 
ao hmem, em todo o caso. Isto levaria a supor que se operou uma qua¬ 
lificação dos sons em correspondência com uma representação ordenada, 
religiosa, do mundo. De facto, os mitos que têm sido recolhidos sobre 
a criação dos instrumentos de música atribuem esta a entes sobrenaturais, 
quer sejam deuses, antepassados divinizados ou animais dotados de 
poderes singulares, nomeadamente da fala. 

Por bastantes outros indícios se reconhece que, ao criar instrumen¬ 
tos, bem como ao deformar a voz, se quis emitir sons de aparência tão 
pouco humana, tão surpreendente e fantástica quanto pode sê-lo o aspecto 
de homens cobertos de pinturas ou cobertos de fibras e mascarados. 
De princípio, houve provàvelmente identidade de intenção entre a decora¬ 
ção corporal, o traje de dança, a arte da escultura e a música. Não obs¬ 
tante a longa evolução ulterior, a música instrumental ressentiu-se mais 
dísso do que a vocal, As primeiras matérias e formas de instrumentos 
foram adoptadas quer com fins que consideramos, talvez erradamente, 
como extramusicais, quer por falta de outros meios disponíveis. Ainda 
hoje muitos pormenores na estrutura dos nossos instrumentos, em pri¬ 
meiro lugar as formas características dos nossos instrumentos de corda, 
não são os que o só conhecimento da acústica teria imposto. Uma 
célebre experiência do físico Félix Savart mostrou que a caixa do vio¬ 
lino teria podido ser concebida díferentemente, segundo um desenho 
menos barroco, sem prejuízo da qualidade sonora. Uma certa forma 
tinha prevalecido, herdada de instrumentos primitivos que não eram de 
cordas friccionadas, mas sim de cordas dedilhadas, harpas ou alaúdes; 


de sorte que o estrangulamento ou a dupla inchação que marca a caixa 
do violino não provém, como faz crer um tenaz preconceito, da neces¬ 
sidade de mover o arco, mas sim das próprias matérias que se emprega¬ 
ram antigamente para amplificar o som da corda. A forma natural des¬ 
tes ressoadores foi conservada. Quando muito foi corrigida, para a 
aproximar duma figuração antropomórfica. Aí, um outro factor veio 
entrar em jogo. Como o instrumento é um objecto, e as mais das vezes 
confeccionado por mão de homem, alguma fantasia pôde exercer-se 
sobre a sua forma. Além dos sons que produz, e decerto por se conside¬ 
rar que os encobre, esse objecto entrou num circuito de símbolos que 
aprouve aos construtores fazer traduzir plàsticamente. Se por vezes, 
em África, o tambor de madeira, instrumento de chefe, aparece esculpido 
em forma de bovídeo, foi provàvelmente porque se quis marcar pelo 
signo da riqueza o poder do chefe. A harpa, o instrumento de cordas 
por excelência, viu-se ligada, por diversas civilizações e por motivos 
diferentes, à ideia e representação do corpo humano, Em resumo, pro¬ 
cura de timbres singulares, razões de fabrico primitivo, imaginação 
simbólica, tudo levou os instrumentos a abraçar formas de que depois 
não se soube libertá-los. Quase nenhuma dessas formas é inteiramente 
justificada do ponto de vista puramente físico. Mas, se este tivesse pre¬ 
valecido sempre, talvez a música não houvesse percorrido tão fecun¬ 
dos meandros. 

Os físicos e, por felicidade, os teóricos da música chegaram dema¬ 
siado tarde, Uns e outros nunca legislaram que não fosse sobre uma 
situação já consagrada. No que respeita aos instrumentos, quase nenhum 
foi inventado por eles. Muito pelo contrário, foram os instrumentos que 
puseram ao alcance dos físicos certos fenómenos acústicos. Foram pre¬ 
cisos mais de dois mil anos para que se explicasse cientificamente aquilo 
que já conheciam os mais antigos fundidores de grandes sinos, na China 
e noutras terras. Do mesmo modo, muito antes de Zarlino ou Mer- 
senne, Sauveur ou Rameau terem apresentado as suas teorias, os fenó¬ 
menos em que estas se fundam podiam ter sido observados pelos cons¬ 
trutores ou tangedores de instrumentos. Devemos aliás supor uma 
experiência mais larga do que a que a musicologia admite, fiando-se 
exclusivamente em documentos escritos. É insustentável, por exemplo, 
que a faculdade de produzir sons harmónicos em instrumentos de cor¬ 
das tenha sido reconhecida tão tardiamente como pretende o lústoria- 




96 


ELEMENTOS E GÊNESES 

dor da técnica musical: eles estão na base dum instrumento primitivo, 
muito espalhado através do mundo, o arco musical , que foi mesmo uti¬ 
lizado na música popular do Norte e do Sul da Europa —além do seu 
mais próximo parente, a trombeta ntarina. 

É evidente que instrumentos construídos fora de qualquer razão 
científica, e que deviam satisfazer a diversas espécies de exigências, emi¬ 
tem sons de que nenhuma lei nos dá conta. Porém, mesmo que não 
seja assim, subsiste uma margem de incertezas ou de incógnitas: sons 
que deveriam normalmente ouvir-se não «saem» de todo; outros, impre¬ 
visíveis, são precepcionados. Ademais, intervêm a destreza e a fantasia 
do executante, assim como as suas inexplicáveis incapacidades ou recusas. 
Da estrutura do mais simples instrumento mal se augura tudo o que 
uma hábil execução dele pode tirar, sejam quais forem os estreitos limi¬ 
tes dentro dos quais essa execução obrigatoriamente se mantém. Não 
devemos nunca esquecer que um máximo de efeitos obtido por muito 
poucos meios, ou o esgotamento sistemático do mínimo destes meios, 
é o que mais caracteriza a música primitiva. É também o que parece 
sobreviver de primitivo na nossa própria música. Essa limitação dos 
meios e, forçosamente, a sua exploração rigorosa resultam, em grande 
parte, de tudo o que a procura do timbre, da sua estranheza, do seu 
poder provável obrigou a sacrificar. O físico, ajuizando apenas dos sons 
e da sua possibilidade de serem emitidos nas melhores condições de 
pureza e no maior número, deslocar-se-á com dificuldade para um ponto 
de vista completamente oposto, que preponderou quando os instru¬ 
mentos de música foram criados. 

Esta obsessão do timbre levou a imaginar uma multidão de proces¬ 
sos de emissão ou de alteração sonora a que uma idade mais avançada 
da música nada acrescentou. Contudo, tal obsessão pôde durar. Man¬ 
tém-se sensível na refinada construção do Extremo Oriente, pelo menos 
tanto como na da África Negra ou da América Indiana, tão engenhosa 
no servir-se de materiais de acaso. Ainda fora da Europa, e as mais das 
vezes com a recusa dos seus produtos manufacturados, confecciona¬ 
ram-se ainda, aqui e acolá, instrumentos orientados para o extravagante 
ou o insuportável. Sem dúvida por set onde as condições se encontram 
mais favoráveis, o gosto do timbre pelo timbre subsistiu nos jogos infan¬ 
tis. Não é exacto que se tenha conservado igualmente bem em todas 
as nossas músicas populares; aqui, o recurso a instrumentos modernos 
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mostrou-se prejudicial. Por falta de comparação, enganamo-nos sobre 
a função específica do timbre na nossa música erudita: em primeiro 
lugar, ela não é separável, nem mesmo diferente, da função da harmonia 
ou do cromatismo; e, mais do que se dão conta os nossos músicos contem¬ 
porâneos, uma quantidade de investigações neste domínio permanece 
tributária do folclore. Sob este termo, com o único risco de lhe for¬ 
çar o sentido, tanto estão englobadas as músicas propriamente popula¬ 
res do Ocidente como as semieruditas do resto do mundo. Acima 
de tudo, a nossa única ocupação é combinar instrumentos diferentemeate, 
sem atendermos à relativamente fraca perduração do seu som. É aqui 
que melhor transparece a inversão que se operou: os instrumentos per¬ 
deram em crueza de timbre e em variedade de tipos o que ganharam em 
extensão de registo, em facilidade de execução e em capacidade de gra¬ 
dações. O ideal que a nossa música persegue pode ser comparado ao 
da pintura, quando esta realizou o claro-escuro e nele se confinou. 
Basta comparar o material da nossa orquestra com o que se utiliza fora 
da Europa. É com respeito aos instrumentos de percussão ou de bate¬ 
ria que a nossa indigência ou a nossa insensibilidade melhor se revela: 
ali onde nós apenas produzimos ruídos são os músicos de outras civi¬ 
lizações capazes de emitir verdadeiros sons, de timbre declarado, o mais 
das vezes afinados, abundantes em harmónicos e, se necessário, duma 
surprema intensidade. Já restringimos o campo da percussão, dando- 
mos a eliminá-la do ataque do mínimo instrumento; este evidente aper¬ 
feiçoamento é também um empobrecimento. O que o temperamento 
igual ou inarmónico representou com relação à altura dos sons verifi¬ 
cou-se também em matéria de timbre; quer abandonando instrumentos, 
quer empregando, indiferente ou voluntariamente, uns em vez dos 
outros, subtis diferenças de timbre vieram a perder-se. Quase que não 
existe nenhum instrumento cujo timbre dum dos seus registos ou modo 
de ataque se não encontre também noutros instrumentos. Esta igua¬ 
lização e esta redução do material instrumental remontam para além 
do século xviii; mas é por essa altura que mais perdas se contam. Mui¬ 
tas famílias de instrumentos desapareceram; de alguns deles testa um só 
representante, quando muito. Em especial a família dos instrumentos 
de sopro oferece hoje apenas um mostruário de timbres dipersos ao 
longo da escala sonora. Estamos longe da extensão que cada um desses 
timbres cobria no passado e que ainda cobre noutras civilizações. Quase 
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que uma só flauta ficou, em confronto com a variedade de tipos, dife¬ 
rentemente timbrados e de diversos registos, que este instrumento apre¬ 
senta através do mundo. Mais ainda do que a flauta grave, a trompete 
grave, ou qualquer instrumento aproximado, abunda noutras terras; 
nem o nosso trombone nem a nossa tuba a poderiam substituir. Depois 
de o oboé ter atenuado a sua violência de outrora, nenhum outro ins¬ 
trumento de palheta dupla, digno de ser qualificado de «pastoral», se 
lhe acrescentou. Finalmente, tornou-se necessário aumentar considerà- 
velmente os efectivos das nossas orquestras para reencontrar, à falta de 
vigor ou de diversidade, os máximos de intensidade que os músicos 
primitivos atingiam a pouco custo. Como única excepção, mas dentro 
dos limites de certos sectores, o jasft serviu-se de famílias inteiras de 
instrumentos, arrancando-lhes, além disso, sons até então nunca ouvi¬ 
dos, em especial na região aguda; também esta invenção não é nossa. 

A bem dizer, já no passado o número de invenções que podemos 
reivindicar se mostra fraco. É muito sintomático que uma das últimas 
invenções, quanto à data — a do piano —, tenha tido por indirecto efeito 
contribuir para a uniformização do material instrumental. Nenhuma 
invenção conduziu, ao mesmo tempo, a um maior enriquecimento da 
literatura musical e ao desaparecimento de tantas qualidades incom¬ 
patíveis com o seu próprio esplendor. Isto está bem de acordo com a 
orientação em que vemos a música evoluir e unificar-se. 

ANTIGUIDADE DOS INSTRUMENTOS 

Tudo se explica melhor se considerarmos a idade muito avançada 
que, na sua maioria, têm os nossos tipos de instrumentos. À falta de 
sabermos quando e mesmo por quem foram inventados, podemos dar 
uma ordem de grandeza da sua antiguidade. 

Ao milénio ~iii remontam as liras sumerianas que foram descober¬ 
tas nos túmulos de príncipes de Ur. Enquanto que geralmente nos 
encontramos perante figutações de instrumentos, com o que elas dei¬ 
xam de pormenores indeterminados—foi o caso, antes de 1928, da 
lira sumeriana, cuja existência era certificada por uma única represen¬ 
tação esquemática sobre uma esteia—, possuímos aqui vários instru¬ 
mentos, em satisfatório estado de conservação, O exame destas-peças 
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sensacionais permite estabelecer pelo menos três pontos: a construção 
de certos instrumentos de cordas tinha atingido um nível elevado há já 
cinco mil anos; o extremo luxo com que essas liras se acham ornadas 
prova que se ligavam a uma alta função, régia ou religiosa; finalmente, 
se algumas delas correspondem à mais conhecida forma do instrumento 
— a forma menos antiga, provàvelmente — as outras constituem um 
elo intermediário entre a harpa e a lira. Esta teria derivado daquela, 
Esta filiação, evidente na Suméria, é ainda visível na Escócia e na Irlanda, 
nos séculos vm-ix da nossa era. Noutras regiões, na Assíria, no Egipto, 
na Grécia, em Roma, e não obstante as formas variadas quer duma quer 
de outra,. harpa e lira não apresentam qualquer parentesco à primeira 
vista. As respectivas áreas de distribuição não são, aliás, comparáveis: 
o uso da lira localizou-se tanto (em África, unicamente na orla oriental; 
na Ásia, não além da Mesopotâmia) quanto a harpa se propagou. A diver¬ 
sidade das suas formas na iconografia egípcia, que se manteve no interior 
da África Negra, as suas múltiplas figurações nas artes antigas da índia, 
da Ásia Central, do Camboja e de Java, a perfeição de linhas que atingiu 
tanto na Pérsia como na Birmânia, a presença de tipos particulares na 
Sibéria e no Norte da Europa, tudo denota um instrumento que evoluiu 
durante um tempo e num espaço consideráveis, e que, anteriormente 
aos outros instrumentos de cordas, foi objecto dum cuidadoso fabrico 
por artífices de raças diferentes. Entre outros traços probatórios, 
nenhum instrumento primitivo ou de antes do fim da Idade Média 
aumentou tanto a extensão do seu registo (ao todo, de 3 a 50 cordas). 
Se nos nossos dias parece representar apenas um papel secundário, e 
mesmo não ser mais do que uma sobrevivência, a harpa tem pelo menos 
por si a riqueza do seu passado. É um dos raros fios condutores que 
permitem remontar, quase sem interrupção, até à pré-história. 

A sua curvatura em forma de arco, que é bastante geral, levou a 
supor que a harpa provinha directamente dum instrumento primitivo, 
o arco musical , ainda em uso em populações da África e na Oceania, e de 
que alguns tipos mais complexos anunciam, com efeito, a harpa. Com¬ 
posto por materiais perecíveis (uma corda ou um cipó esticado pelas 
duas extremidades dum arco em madeira flexível), o arco musical não 
deixou qualquer vestígio da sua antiga existência; esta é-nos todavia 
provada graças a uma gravura rupestre do paleolítico superior (gruta 
dos Três Irmãos, no Ariège) que representa um dançarino mascarado 
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tocando este instrumento. Teríamos pois aí o mais antigo testemunho 
dum instrumento de cordas. Ora, coincidência curiosa, o mesmo género 
de figuração, dançarino mascarado a tocar flauta, atesta o emprego desta 
última no Egipto, no milénio <viy. Entre a Idade da Pedra Lascada na 
Europa e a proto-história egípcia, pelo menos dois instrumentos, arco 
musical e flauta, acompanharam danças manifestamente mágicas. Ainda 
hoje, entre os Negros de África, os Melanésios ou os índios da América, 
üm ou outro destes instrumentos permanece associado a danças indife¬ 
rentemente de mascaras, de iniciação ou de magia. O mesmo se passa 
com o rhombe, prancheta girante cujo ronco se considera como figurando 
a voz dos espíritos; um exemplar deste instrumento, ao mesmo tempo o 
mais espalhado e o mais secreto has civilizações primitivas, foi encon- 
trado num local paleolítico da Dordonha. Se dificilmente se pode 
qualificar o rhotnbe de musical, o seu «contemporâneo» pré-histórico, 
o arco sonoro, e, mais ainda, a flauta predinástica e as liras sagradas de 
Ur testemunham que, muito antes da nossa era, o cumprimento de 
certos ritos requeria a execução de instrumentos assimiláveis aos nossos. 
Outros deviam provavelmente prestar os seus serviços. 

Sem emprego conhecido, diversos tipos de apito de osso (sobretudo 
de aves de envergadura) se escalonam a partir igualmente do paleolítico 
superior, para reaparecerem num Egipto tardio, bem como em socie¬ 
dades actuais da América. O principal interesse destes pequenos ins¬ 
trumentos é o revelarem-nos antecedentes da flauta, visto que neles se 
encontram esboçadas várias formas de embocadura que a própria flauta 
utilizou no decurso da sua evolução. Esse período de experiências 
não é provavelmente o único na história universal dos instrumentos; 
ele sugeriria que, muito cedo, se descobriram várias maneiras de «mise 
en vibration» antes de se , saber aplicá-las aos tipos, ou às matérias de 
instrumentos mais convenientes. Essas experiências podem ter sido 
determinadas exclusivamente por buscas de timbre. É pelo menos 
permitido imaginá-lo, a julgar, através dum outro exemplo, pelo número 
de instrumentos aparentados com o xilofone e que só diferem na escolha 
das matérias percutidas: lâminas, hastes, ou tubos (estes últimos fechados, 
abertos ou perfurados), de madeira, bambu, pedra, bronze..., suspensos 
ou não por cima de ressoadores. 

: Pará nos limitarmos a este último género de instrumentos, que são 
de percussão pura e ao mesmo tempo têm o privilégio de emitir sons 
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de altura precisa, o facto de as civilizações mediterrânicas e do Próximo 
Oriente não os terem conhecido contribui muito para a nossa ignorância 
quanto ao seu passado. Só possuímos três ou quatro testemunhos 
antigos sobre eles: uma figuração de xilofone numa escultura de Java 
(século xiv) e, da mesma época, uma referência bastante obscura ao 
instrumento, feita por um viajante árabe de visita ao Sudão Ocidental; 
os vestígios dum metalofone javanês anterior à erupção vulcânica de 915; 
enfim, um litofone de dez (ou onze) grandes lâminas, recentemente des¬ 
coberto no Tonquim, e cujo fabrico revela uma técnica da pedra que 
remonta à idade heolítica. É lamentável que este último instrumento 
não possa ser de outro modo datado: a estrutura da sua gama ou escala 
tanto denota uma subtileza no estabelecimento dos intervalos como um 
dos mais sábios processos de afinação. Se este litofone fosse tão antigo 
como presumem certos pré-historiadores (três ou quatro mil anos), 
teríamos a certeza de que antes da nossa era existiam, pelo menos no 
Extremo Oriente, escalas musicais mais complexas do que as que ulte- 
riormente foram consideradas satisfatórias. Também neste ponto haveria 
que perguntar se semelhantes escalas se destinavam, não a florear o 
desenho melódico, mas sim a nuançar especialmente o timbre. Isto 
levaria a supor que as escalas começaram por ser instituídas menos para 
delimitar um espaço abstracto do que para relevar, aqui e acolá, os pontos 
de melhor ressonância. Aliás, nada nos factos demonstra que as escalas 
instrumentais se tenham alguma vez afinado em inteira concordância 
com as escalas vocais, nem tão-pouco que os instrumentos tenham tido' 
por objectivo imitar o canto. 

Igualmente no domínio da percussão, enquanto que os mais antigos 
textos chineses assinalam o uso ritual dum tambor de barro, de que 
a arqueologia não descobriu traço até hoje, instrumentos dessa espécie 
foram exumados em sítios neolíticos da Alemanha Central e dos montes. 
Sudetas; em quase todos os pontos são semelhantes aos que ainda são 
tocados, na África do Norte. É para notar que diversos tambores, que 
não seguem de maneira alguma a forma dos precedentes e cuja caixa 
foi talhada num tronco de árvore, apresentem sinais de imitação do vaso 
de barro; o que confirmaria a relação entre a invenção da olaria e a do 
tambor, assim como entre as' suas respectivas utilizações. Ritos agrários e 
fúnebres exigem o mais das vezes o emprego do tambor, éexclusivàmente 
dele. Outros tipos de tambores, com uma ou duas membranas, apare- 
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cpíii sucessivamente na iconografia sumeriana, hit-ita, egípcia e chinesa,' 
e mostram que, uma vez descoberto o princípio do tambor, o homem 
lhe alargou a aplicação, levando-a o mais longe possível. Uma história 
universal do tambor estabeleceria que este instrumento, que não é o 
mais primitivo de todos, seguiu de perto a evolução da cultura ma t erial, 
se é que ele próprio não contribuiu para ela, Certos progressos na cons¬ 
trução dos instrumentos de cordas são-lhe imputáveis, do mesmo modo 
que, nos nossos dias, os parelhos telefónicos e os altifalantes lhe devem 
o emprego da membrana, O tambor de browçe do Extremo Oriente 
talvez não seja também mais do que uma metamorfose do tambor de 
pele, no mesmo sentido em que os nossos timbales representam uma 
metamorfose do tambor de argila: num caso, foi a membrana que se 
«metalizou», no outro, a caixa. Os mais antigos tambores de bronze 
que possuímos datam do milénio ~i. A origem do gongo continua 
ainda a ser motivo de controvérsia; nem por isso a sua invenção parece 
menos tributária da existência do tambor que, por outro lado, dele tirou 
algumas das suas designações, nomeadamente na África Negra. 

Se não se pode fazer remontar para além da época neolítica o emprego 
do tambor, õ sino é, por força, de idade mais recente; liga-se à técnica 
do bronze. As campainhas descobertas em Creta e na Babilónia apre¬ 
sentam,, se bem que em argila, uma forma inteiramente decalcada da do. 
sino de metal. Os mais belos exemplares de sino de bronze que se 
têm conservado provem da China do milénio ~ i. A sua forma muito 
estudada, o seu modo de afinação e a sua decoração fazem pres umir 
se trate de instrumentos chegados a um ponto de perfeição após séculos 
de elaboração. 

Da Idade do Bronze datam igualmente a maioria das nossas cornetas, 
trompetes e trompas. Mas todos os seus tipos devem ter sido prece¬ 
didos por instrumentos feitos de outras matérias: madeira, conchas,- chi¬ 
fres e marfim. Assim, a corneta gigante, ou lur , do Norte da Europa, 
pôde manter a sua forma bizarra de presa de mamute, O bronze ôu a 
prata serviram primeiro para revestir o tubo de origem, de madeira 
ou de osso, como hoje se vê em instrumentos do Tibete, se não para 
acabamento da embocadura desse tubo. A conicidade natural do chifre 
ou do marfim, reforçada pela sua curvatura regular, decerto inspirou 
a ideia da conicidade interior do tubo, que só se encontra acidentalmente, 
ou posteriormente, nas flautas e instrumentos de palheta. Nq entanto, 


génese dos instrumentos de música 


103 


examinando certas cornetas de madeira da Nova Guiné ou da bacia dó 
Amazonas, essa conicidade parece ter-se igualmente imposto por si 
mesma. Seja como for, trata-se duma das mais importantes descobertas 
de ordem acústica atribuíveis a várias civilizações primitivas (África 
Negra, Oceânia e América), Nada permite localizar a época, pois que 
todas as figurações de cornetas são bastante tardias. O mm etrusco 
ou romano continua a ser quase o único instrumento de perfuração 
cónica de idade conhecida; anteriormente, porém, como o prova a icono¬ 
grafia egípcia, os Negros traficavam o marfim, e talvez com ele o oli- 
fante, cujo fabrico sabemos terèm-se reservado durante muito tempo. 

Um último elemento de apreciação pode ser fornecido a respeito 
do grau de avanço a que os instrumentos de música tinham chegado 
em tempos mais próximos. Trata-se do tesouro do Shoso-in, perto 
de Osaka (Japão), o qual constitui um pequeno conservatório instru¬ 
mental, o mais antigo de todos, pois que data do século vm da nossa era. 
Compreende alaúdes, de tipo evidentemente extremo-oriental, mas cuja 
construção perfeita, e muito preciosa, nada tem a invejar à dos instru¬ 
mentos de cordas hodiernos e ainda menos da nossa Idade Média — na 
medida em que a iconografia daquela época nos dá uma ideia. Mais 
geralmente, e não contando os nossos instrumentos de tecla, a obra 
de aperfeiçoamento que se realizou no nosso fabrico entre os séculos 
xvi e xviii parece ter sido coisa conseguida mais de quinhentos anos 
antes, desde a Pérsia e a índia até Java e o Japão. É legitimo objectar 
que esse avanço marcado pela civilização oriental foi seguido dum afrou¬ 
xamento e duma paragem quase completa. 

Por esparsas que sejam estas indicações (poderíamos ter acrescen¬ 
tado outras: existência segura da família dos alaúdes no milénio ~n 
e, ainda mais cedo, dos instrumentos de palheta...), transparece delas 
quão longe no passado se estabeleceram e fixaram os géneros de instru¬ 
mentos de que os construtores nunca mais se afastaram. Relativa¬ 
mente cedo foram determinadas as únicas direcções em que a evolução 
dos instrumentos iria prosseguir. Não suficientemente cedo, no entanto, 
para que, na hipótese duma dispersão a partir dum foco comum, todos 
os homens tenham'igualmente tirado proveito de invenções sucessivas. 
Facto significativo, todos os tipos de instrumentos de cordas se encon¬ 
tram, largamente representados através da Ásia e da África, enquanto 
que os índios da América não possuem quase nenhum que não provenha 
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da conquista espanhola. A mesma abundância ou diversidade de tam¬ 
bores na Ásia e na África, enquanto que o seu número é restrito na 
América; Inversamente, foi neste último continente, bem como na 
Oceania, que os tipos primitivos de flautas ou de cornetas melhor se 
conservaram. Enfim, unicamente a Ásia (com a Indonésia) viu desen¬ 
volverem-se as diferentes famílias de instrumentos de palhetas; isto a 
ponto mesmo de nenhum instrumento europeu, duma ou outra destas 
famílias, se fundar num princípio físico que não tenha primeiro sido 
experimentado na Ásia, por exemplo o harmónio ou o saxofone. Uma 
tão desigual distribuição dos instrumentos pode basear-se em razões 
de história; é evidente que não nos seria possível conhecê-las todas. 
A prova pela ausência, por detestável que seja, continua muitas vezes 
a ser o nosso único recurso; ao menos, é preciso definir com exactidão 
aquilo que está ausente. Alguns instrumentos nunca transpuseram 
certas barreiras; não é de excluir que os possamos encontrar para além 
delas, no estado embrionário. O órgão de boca, pequeno instrumento 
cujo ar é fornecido pela boca e que utiliza a palheta livre, limita-se ao 
Extremo Oriente e nunca se aproximou das fronteiras da índia; mas a 
própria palheta livre, ou o seu princípio, não é desconhecida dos Negros 
ou doutras raças da África. Também nos damos conta de tipos extre¬ 
mamente primitivos de «clarinetes» ou de instrumentos de cordas fric¬ 
cionadas em regiões isoladas da África Negra como da América do Sul, 
factos que nãó são explicáveis por uma influência muçulmana ou por 
uma origem asiática anterior. A noção de instrumento primitivo parece, 
aliás, sujeita a caução; quase não há nenhum, reconhecido como tal, 
que se não tenha descoberto aparentar-se com um instrumento mais 
elementar. Anteríormente à palheta mais simples, foi' situada a palheta- 
*i em-fta ,, formada por uma erva ou um cipó esticado entre os lábios; 
ora, a palheta livre não está mais longe disto do que outros tipos de 
palheta que podem ter servido de etapas intermédias. Em diferentes 
fases de evolução restabelece-se uma filiação com o instrumento suposto 
primitivo. Na verdade — e tanto o violino como o piano forneceriam 
excelentes exemplos —não cessaram de se aplicar a toda forma de ins¬ 
trumento os modos de acção ou de vibração que preexistiam. Houve 
uma porção de gestos primitivos — bater, beliscar, esfregar, soprar, etc. 
— que, conforme os objectos a qué se associavam, mostravam ou não, 
imediatamente, uma suficiente eficiência. ■ \ 
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A história universal dos instrumentos está cheia de invenções que 
logo desapareceram mas que, noutras circunstâncias, e não só materiais, 
encontraram ou hão-de talvez encontrar ainda a sua justificação. A com¬ 
binação da palheta simples e do tubo cónico produziu primeiro apa¬ 
gados instrumentos, tocados por algumas populações do Extremo 
Oriente; foi necessária recentemente uma dupla reviravolta da fortuna 
para que se reconhecesse o seu bom fundamento, com o saxofone. 
Mesmo em matéria de organologia, quase tudo se reduz a uma questão 
de sorte. 

Se fosse necessário proceder a um inventário dos diferentes tipos 
de instrumentos, deveríamos pois apelar para a etnologia, mais do que 
para a demasiado breve história da nossa música. E é vão esperar que, 
entre os instrumentos dispersos num imenso espaço, se possa recons¬ 
tituir uma ordem cronológica segura. Faltam elos, sem dúvida; outros, 
visíveis, podem muito bem ter-se intercalado depois de os seguintes 
se encontrarem já nos seus lugares. Reapareceram provàvelmente os 
mesmos problemas e chegou-se a soluções um pouco diferentes, cuja 
sucessão no tempo nos escapa. Nada é menos certo do que supor que 
tenha havido evolução, em todos os casos, do mais simples para o mais 
complexo, ou do mais pequeno para o maior. As formas gigantes, 
atravancadas e embaraçosas, tendem a nascer primeiro; as mais pequenas 
ou mais simples, assim como as que facilitam excessivamente a execução 
do tangedor, vêm por último ou marcam um tempo morto. Finalmente, 
é inconcebível que um instrumento tenha alguma vez evoluído isola¬ 
damente, separado de qualquer outro. Se uma população, a mais pri¬ 
mitiva humanidade, se tivesse reduzido ao uso dum único instrumento, 
nada que se aproximasse duma música instrumental se teria constituído, 
e esse mesmo instrumento nunca faria mais do que estagnar. Deve 
observar-se que a noção de orquestra, por muito rudimentar que esta 
seja, tende primeiro a prevalecer sobre a de instrumento. Os raros 
exemplos de música instrumental aparentemente primitiva, que possuí-' 
mos mostram-nos indivíduos agrupados para fazerem ruído ou produ¬ 
zirem sons. Nenhum instrumento solista, mas sim um mínimo de dois, 
e quase sempre mais, quando nãó se trata de materiais múltiplos, reunidos 
ocasionalmente. São cachos de chocalhos suspensos dos corpos duma 
turma de dançarinos, o pisar colectivo do solo ou duma árvore deitada, 
a trave batida com a ajuda de grande número de baquetas, igualmente 



106 ELEMENTOS E GÊNESES 

o par de objectos que se fazem entrechocar e, muito cedo, o pares de 
cornetas, apitos duplos ou conjunto de apitos, A própria flauta de Pã, 
antes de se apresentar na forma contraída que lhe conhecemos, pôde 
ser prefigurada — ficaram-nos exemplos — por dançarinos-flautistas, cada 
qual tocando a sua nota. Mesmo quando solista, não é raro que o ins¬ 
trumento se desdobre, submetido a duas acções diferentes: é insuflado 
ao mesmo tempo que batido, tal como a corneta em cuja superfície se 
bata, por acréscimo sonoro. Se o instrumento é de cordas, pode-se 
bater na caixa ou raspar no braço. A obrigação do executante mover 
os membros dá a possibilidade de pôr a funcionar instrumentos acessó¬ 
rios: o braço que bate a chapa do xilofone, a mão que toca a corda, sacode 
diversos chocalhos, cascavéis ou guizos, Em certa medida, o músico 
primitivo apresenta-se como um homem-orquestra, se é que não se 
revela, pelo menos, tanto dançarino como músico, e que a sua maneira 
de tocar não é indistinguível da parada, da pantomima ou da coreografia 
Em muitos casos, o limite, tão nítido para nós, entre os instrumentos 
de sopro e os outros dificilmente se nota: os processos relativos a uns e 
outros encontram-se utilizados conjuntamente, Que pensaríamos nós 
dum trompetista que, em vez de soprar no instrumento, batesse com a 
palma da mão na abertura do pavilhão, ou dum harpista que resolvesse 
soprar a corda ou aproximar dela uma cavidade? Existem instrumentos 
de cordas cujo ressoador tem o aspecto dum pequeno pavilhão de trompa, 
ou caixas de tambor, e mesmo de harpa, que terminam por um tubo 
de escape. As gaitas de cana brotaram, como pequenas excrescências, 
em todas as espécies de instrumentos, quer fossem de sopro quer não. 
Exemplos entre vários, que levam a perguntar se teria havido confusão 
original ou ulterior aproximação de duas espécies de instrumentos. É o 
problema que põe também o arco musical que, pelo seu funcionamento 
e o seu timbre, se coloca imediatamente na fronteira dos instrumentos 
de cordas e dos instrumentos de sopro. Por muito longe que remonte 
na pré-história, não poderia ser considerado como absolutamente pri¬ 
mitivo. Tocado a solo, é bastante completo pára Se bastar a si mesmo. 
Implica o duplo conhecimento do ressoador e dos sons harmónicos, 
Não será já perturbante o facto de tão cedo se terem produzido harmó¬ 
nicos num instrumento de corda, que se tenham mesmo limitado a isso, 
de princípio, e que, para o efeito, recorressem à cavidade da boca como 
ressoador? Gs exemplos fornecidos pela etnologia, e . a única represen¬ 
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tação pré-histórica do arco musical que hoje possuímos, provam com 
efeito que, na primeira posição, a corda ou a madeira do arco aproxima-se 
da abertura da boca, para fins de amplificação. Aquilo que tinha sido 
adquirido no quadro dos instrumentos de sopro juntou-se ao que os 
outros instrumentos faziam pressentir quanto ao papel do ressoador. 


RESSOADORES 

Considerando o número de instrumentos que não existiriam sem 
uma cavidade ou um corpo qualquer que lhes reforce, sustenha ou pro¬ 
longue o som (nenhum destes termos se adapta bem à realidade acús¬ 
tica), parece bastante lógico averiguar que formas de ressoador puderam 
propor-se. Uma das primeiras foi a fossa cavada na terra, Cobrindo-a 
com uma chapa e batendo nesta com os pés ou com paus produz-se 
um som potente, semelhante ao que emitiria um enorme tambor, Um 
tal processo conduziu aliás indirectamente à invenção deste último ins¬ 
trumento. Observaram-se índios da América do Sul que pateavam 
numa grande chapa de casca de árvore estendida sobre uma fossa, e 
melanésios que percutiam com a ajuda de bambus uma prancha colo¬ 
cada da mesma maneira. Uma fase mais avançada seria representada 
pelo estrado do antigo teatro japonês, sob a qual se encontram talhas 
dissimuladas. O pote-tambor africano, empregado em diversos ritos, 
é igualmente uma olaria, mas cuja abertura é batida com uma pele ou 
um abano. Esta substituição da fossa pela vasilha esclarece-nos sobre 
a origem de certas espécies de «xilofone», nas quais uma lâmina de ma¬ 
deira, se não uma simples lasca de bambu, em suspensão sobre o orifí¬ 
cio dum pequeno ressoador (um pote, uma cabaça esférica, um tubo 
de bambu), serve principalmente para fazer que este funcione. Inversa¬ 
mente, verdadeiros xilofones, dispondo dum jogo afinado de lâminas, 
permanecem mesmo assim bastante arcaicos para se satisfazerem com 
uma fossa como isolador e como ressoador. Finalmente, voltando à 
fossa coberta por uma placa, veremos que os próprios instrumentos 
de cordas usaram este processo de amplificação: uma corda única, par¬ 
tindo do extremo superior duma haste implantada no solo (ano-m-tm) 
ou duma pequena trave suspensa horizontalmente (dtm-m-tim), 
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chega ao centro da chapa. Estes exemplos mostram, e os seguintes 
estabelecerão ainda mais nitidamente, que, tendo descoberto uma fonte 
de amplificação, o homem empregou o seu engenho em utilizá-la o 
melhor possível e em suscitar equivalências. Além disto, um ressoador 
pode às vezes funcionar, por si só, como instrumento. 

Outro género de ressoador: o tronco de árvore desmiolado em 
forma de gamela ou de piroga, quando não é nos bordos superiores 
da própria gamela ou da piroga que se dão as pancadas. Estamos aqui 
na origem dum tipo particular de instrumento, o tambor de madeira, 
tambor sem membrana, e que, aliás, não é mais do que uma imensa 
caixa de ressonância, posta em vibração pela percussão directa da sua 
parede. De forma geralmente cilíndrica, tal como o tronco de árvore 
de que é extraída, está fechada por todos os lados, com excepção duma 
fenda longitudinal cujas duas bordas são batidas; como essas bordas 
são de espessuras desiguais, resultam dois sons de alturas diferentes 
que podem servir de base a um sistema de sinais tamborilados, audí¬ 
veis a uma certa distância, mas de significado sempre secreto. É notá¬ 
vel que um instrumento tão singular se encontre espalhado, sob aspec¬ 
tos pouco dessemelhantes, através de todo o mundo tropical: Sul da 
Ásia (onde atinge dimensões consideráveis, de seis a onze metros de 
comprimento), Indonésia, Melanésia, antigo México, Norte da Amé¬ 
rica Austral, enfim, e principalmente, na África Negra. 

A mesma oposição entre dois sons foi obtida por meios ainda 
mais simples; ora, a natureza destes devia incitar à não limitação a um 
intervalo único. Também aqui o material se liga. à vegetação tropical. 
Pelo choque, um grande tubo de bambu produz um som cuja altura 
se fixa segundo as dimensões dadas ao tubo ou conforme, se abrem 
ou fecham as extremidades: tudo coisas cuja experiência os povos pri¬ 
mitivos adquirem por eles mesmos, tocando os seus primeiros instru¬ 
mentos de vibração de ar. Os Malaios e os Negros estabeleceram ver¬ 
dadeiros carrilhões de tubos, percutindo estes contra o solo, contra uma 
prancha, contra uma árvore deitada, ou, melhor, fazendo, chocar uma 
extremidade do bambu contra um batente (princípio do angklmg javanês, 
cujos tubos ‘estão escalonados sobre uma escala pentatónica, além do 
que cada nota é dobrada ou triplicada à oitava). A título de ressoador 
que vibra por simpatia com um som próximo, junton-se o tubo: de 
bambu a xilofones, metalofones e mesmo berimbaus da Indonésia, 
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Sendo embora de dimensões reduzidas, a cavidade bucal tem sobre 
os outros ressoadores a superioridade de poder insensivelmente variar 
de forma e de volume; de aí o terem servido para isolar e amplificar 
harmónicos que acompanham sons que, por eles próprios, têm fraca 
intensidade. De toda a evidência, se não se tivesse reconhecido à boca 
tais possibilidades, pelo menos um instrumento, o berimbau, nunca teria 
sido imaginado: o beliscar quase imperceptível duma tão fina agulha 
ou lingueta não pode ser reforçado de outra maneira qualquer. Tudo 
leva a crer, no entanto, que o arco musical se adiantou ao berimbau, 
De estrutura extremamente simples, o arco musical é talvez o instru¬ 
mento que se apresentou sob mais formas, não tendo ficado estranho 
a nenhum tipo de ressoador. Os seus recursos são mais extensos do que 
os do berimbau: corda ou fita susceptível de produzir sons menos ténues; 
faculdade de dividir a corda e de explorar assim os harmónicos de mais 
do que um som fundamental; processos variados de pôr em vibração 
(bater, beliscar, friccionar a corda; percutir, ou antes raspar a madeira 
do arco). Num plano já não técnico, mas social, o arco musical, ao 
serviço de vários ritos, e tendo suscitado diversos mitos de criação, 
representou um papel de que o berimbau parece ter estado sempre longe, 
visto que este curioso mas demasiado discreto instrumento foi relegado, 
quase que universalmente, para o meio dos jogos profanos. Emfim, 
o próprio arco não parece ser o primeiro da sua espécie; uma outra forma 
pôde precedê-lo: o arco-em-terra , a bem dizer semiarco, implantado 
na terra e com uma corda cuja ponta inferior atravessa uma chapa que 
cobre uma pequena cavidade no solo. Assim, continuamos a encontrar 
a fossa na terra, e esta última está ainda na origem, dum outro instru¬ 
mento de cordas, a cítara. Resta perguntar como foi que se passou 
do nível do solo para o da boca. Forçoso seria que, entre os primeiros 
instrumentos de sopro, alguns tivessem utilizado uma cavidade subter¬ 
rânea (temos um exemplo na comta-em-terra) ou tenham actuado sobre 
um ressoador de olaria. Por outro lado, que o emprego da voz e do 
canto, o bater na boca aberta, as utilizações mais primitivas da palheta, 
tivessem posto em evidência todos os recursos instrumentais da boca, 
além da faculdade de soprar. Porém, o simples sopro mostrou-se capaz 
de dar um impulso suficiente a uma corda de arco, como o demonstra 
a gora da África do Sul. De princípio, como dissemos, e com certeza 
repetidamente, instrumentos de sopro e outros instrumentos distin- 
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guiam-se tão pouco entre si que houve identidade de gestos, de órgãos, 
de materiais, a fim de produzir, reforçar e, como não podia deixar de 
ser. deformar sons de qualquer natureza. 

Última matéria de proveniência exótica, a grande casca de fruto 
(cabaça, noz de coco, etc.) conheceu múltiplas utilizações. Introduziu-se 
na construção dos instrumentos talvez menos por motivos práticos ou 
acústicos do que por se ter visto nela um símbolo da vegetação, da fecun¬ 
didade, da renovação da vida. A cabaça serviu para confeccionar cho¬ 
calhos, sistros, tambores, cometas e alguns outros instrumentos: o seu 
uso, quer reservado às mulheres e às crianças, quer ligado a ritos de 
sementeiras ou de iniciação, destina-se à adivinhação ou à magia bené¬ 
fica. Ainda por meio da cabaça, dotaram-se de reservatórios de ar ou 
de pavilhões os instrumentos de sopro, de ressoadores os xilofones 
e os instrumentos de cordas. Foi ela mesma que deu a grande número 
destes últimos o seu perfil definitivo. Bastou-lhe o substituir-se à boca 
no arco musical; como se não utilizassem doravante exclusivamente os 
harmónicos, passou-se a variar mais o comprimento acústico da corda, 
e esta deixou de ser única, passando a haver várias; de onde a neces¬ 
sidade de diversos arranjos que, juntos ao volume do ressoador, condu¬ 
ziram a um tipo formal de que várias famílias de instrumentos nunca 
mais se destacaram. A partir deste momento, é legítimo falar de harpa, 
de alaúde, de viola ou de violino. Mas a sua história começa desde o 
momento em que se procurou, no próprio arco ou em instrumentos 
aparentados, estabelecer relações mais racionais entre corda braço e 
ressoador. No que diz respeito à posição do ressoador, foi possível 
escolher entre suspender a casca do fruto directamente na corda ou 
fixá-la na madeira do arco, A primeira solução, contrafacção da boca 
ao alcance da corda, foi pouco aplicada. A segunda prevaleceu e inci¬ 
tou a perfurar a casca pela madeira do arco e, por fim, a substituir essa 
casca por uma verdadeira caixa, de madeira oú de pele e madeira. Por 
outras palavras, uma parte do arco, unindo-se ou fundindo-se com o 
ressoador de casca de fruto, gerou a caixa dos nossos instrumentos de 
cordas. Desta evolução, mais complexa do que o que podemos dar a 
entender por esta nossa descrição, há o testemunho de diferentes tipos 
que susbsistiram na Ásia, em África e na Europa, Muitos instrumentos 
de cordas dedilhadas ou friccionadas da índia e do Extremo Oriente 
têm ainda no dorso um ou dois ressoadores esféricos ou hemisféricos, 
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feitos de cabaças, de cocos ou de madeira trabalhada. O alaúde árabe, 
do qual o nosso provém, recorda, pela sua caixa piriforme, o emprego 
de volumosos ressoadores de casca de fruto; o seu nome (aUd~n 
madeira») data do momento em que se operou a mudança de matéria. 
Outra prova de fidelidade à forma antiga dos ressoadores é o ter-se a 
caixa chata de certos alaúdes extremo-orientais mantido rigorosamente 
circular. Quase únicos da sua espécie, os alaúdes do antigo Egipto e 
do actual Sudão Ocidental têm, pelo contrário, uma caixa estreita, em 
forma de nau; aqui, procedeu-se com menos respeito pela esfericidade 
do ressoador do que pelo alongamento da madeira do arco. Em resumo, 
o arco e o ressoador parece nunca se terem combinado em proporções 
iguais, como o dariam a supor tantos braços longos ou curtos bizarra- 
mente casados com caixas miúdas ou enormes. Seja como for, a parte 
anterior do ressoador, ou a peça no reverso da qual ele se encontra 
fixado, tendeu a achatar-se e constituiu um «tampo», no sentido que este 
termo tem na nossa violaria moderna; a esse tampo, de pele ou já de 
madeira fina, comunicaram as cordas directa ou indirectamente as suas 
vibrações. Não houve outra invenção importante, pois que todos os 
elementos estavam no seu lugar e o próprio tampo podia provir da apli¬ 
cação a instrumentos evoluídos dum processo muito primitivo: a chapa 
que cobria a fossa na terra. Chapa e cavidade, uma delas pelo menos, 
se não ambas, determinaram desde a origem a estrutura da maioria dos 
instrumentos. 

DISFARCES SONOROS 

ASPECTO E FUNÇÃO DOS INSTRUMENTOS 

Devemos no entanto ter cuidado em não atribuir demasiada impor¬ 
tância ao factor físico. Além de que o sentido em que o músico pri¬ 
mitivo o faz entrar em jogo tem por vezes algo que nos surpreende, 
a forma dos instrumentos parece obedecer igualmente a preocupações 
doutra ordem. Nomeadamente, quando se trata de instrumentos de 
cordas. Se bem que sejam dos primeiros condicionados pela acção 
dum ressoador e que a sua própria forma dependa estreitamente da 
natureza deste, a sua concepção cedeu muitas vezes a outras preocupa¬ 
ções, não propriamente físicas. E começa porque, entre as físicas, se 
encontram algumas que desconcertariam um físico moderno. 
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Numa quantidade de casos, o órgão aparentemente destinado a 
amplificar os sons acabou ou começou por deformá-los. Já a evolução 
do xilofone mostra que este instrumento teria podido, sem prejuízo 
apreciável, privar-se de qualquer ressoador. Se o comportou, como 
é o caso na África Negra, o verdadeiro óbjectivo parece ter sido 
acompanhar dum timbre metálico, ou nasalado, o ruído da madeira 
percutida: as cabaças supensas sob lâminas devem a sua principal 
razão de ser a uma pequena membrana, geralmente um fragmento 
de casulo de aranha, que cobre um orifício feito na parede e produz 
uma espécie de zumbido; simples apoios de membranas de flautas 
de cana, nem por isso a sua colocação foi menos determinante da 
estrutura de certos tipos de xilofone. O pavilhão acrescentado a 
instrumentos de sopro, e que exerce uma acção real sobre o seu tim¬ 
bre, influiu no seu contorno geral: sem pavilhão, a trompa ter-se-ia tal¬ 
vez inscrito numa outra figuração. Se se talharam «ouvidos» no tampão 
dos instrumentos de cordas, não foi sempre por causa da boa sonoridade 
invocada pelos especialistas da acústica: longe de se conservarem aber¬ 
tos, como hoje, eram fechados com uma membrana de flauta de cana 
que modificava inteiramente o timbre. No desejo de remediar à fraca 
intensidade duma corda, o executante de arco musical pensou primeiro 
na cavidade bucal; por este meio só pôde dispor de harmónicos, sons 
que se parecem o, menos possível com os duma corda, Não deixaría¬ 
mos por isso de pôr em dúvida que, pela adjunção dum ressoador ou 
pela modificação deste, se tenha querido tornar perfeita, pelo menos 
ao nosso gosto, a sonoridade do instrumento. Pela mesma razão, não 
existe talvez nenhum instrumento que não tenha sido provido de aces¬ 
sórios que encobrissem, disfarçassem o seu timbre próprio, ou que 
não tenha sido tocado nas posições mais inverosímeis, as mais contrá¬ 
rias, em todo o caso, ao seu melhor rendimento. Um excelente exemplo 
de disfarce sonoro é-nos dado na África Negra por orquestras de xilo¬ 
fones, nas quais o ruído da madeira percutida é quase inteiramente 
mascarado pelo nasalado das cabaças-membranas e pelo chocalhar dos 
anéis de metal que os músicos têm nos punhos; de onde a ilusão de 
se ouvir um gamelão javanês (ver o cap. sobre a Música de Bali'), com¬ 
posto exclusivamente por metalofones. Ainda em África, se ouvirmos 
orquestras de harpas nas quais estão fixadas grandes campainhas de 
ferro-branco, dificilmente admitiremos que o estranho sussurro contí- 
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nuo que as envolve e os sons graves que se destacam, como pizicatos 
de contrabaixo, provêm dos mesmos instrumentos. 

Deixando de parte estas extravagâncias do gosto musical, des¬ 
cobriríamos que igual quantidade de imaginação se gastou na singula- 
rização do aspecto dos instrumentos. Dissemos que o estrangulamento 
que apresenta a caixa do violino não teve o objectivo de facilitar o movi¬ 
mento do arco, visto que se encontra primeiro em instrumentos de cor¬ 
das picadas. Em muitos casos, a escolha das matérias incidiu sobre as 
mais disformes. A cabaça terá sofrido tratamentos especiais ao longo 
da sua maturação, se não depois, para adquirir formas que lhe não são 
normais. Ao gosto do bizarro aliou-se uma necessidade figurativa. 
Nenhuma parte de instrumento escapou, pela matéria utilizada, pela sua 
coloração, pela sua escultura, a uma preocupação de imitar ou de sugerir. 
Mais ainda do que por sons, foi pela forma, pela decoração, que o instru¬ 
mento tentou reproduzir a natureza. Ele pode resumir o mundo ou figu¬ 
rar um dos seus elementos. Pode igualmente especificar, por um porme¬ 
nor tão naturalista quanto possível, ou por um sinal alegórico, a que 
uso está reservado, a sua ligação com um rito, com uma instituição. 
A tal ponto que a sua simples e muda presença basta por vezes a pro¬ 
duzir o efeito desejado. Assim se explica que não seja tratado indiferen¬ 
temente enquanto que objecto. Há sociedades que têm por ele aten¬ 
ções justificadas, não pela sua qualidade musical, mas pela função que 
lhe foi atribuída, aliás arbitràriamente. A um nível bastante elevado 
de civilização, o instrumento ainda se conta no número das regalia ou 
insígnias do poder. Populações que se mantiveram primitivas assimi¬ 
lam-no a objectos tais como máscaras, «ídolos» ou estatuetas sagradas, 
com as quais se aparenta por traços plásticos comuns, pois que ele pró¬ 
prio se apresenta como uma verdadeira escultura ou se encontra de¬ 
corado com motivos de máscaras (como na África Negra ou na Mela- 
nésia), é, em suma, «vestido», tratado, purificado, e mesmo secretamente 
guardado, a título de material do culto. Muitas vezes, e isto interessa 
mais directamente a sua construção, supõe-se que ele deve a sua força 
a outros instrumentos da mesma configuração ou com os quais o tornam 
parecido: efígies de sinos gravadas em caixas de tambor; flautas que se 
enfarpelam com um pavilhão de corneta, desprovido de qualquer vir¬ 
tude acústica; tambores de madeira talhados em forma de sino ou de 

guizo; tambores de bronze, enfim, nos quais se supôs reconhecer uma 
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combinação de gongo e de tambor de pele. Estes empréstimos formais 
de instrumento a instrumento provam pelo menos a espécie de pasmo 
que causou durante muito tempo qualquer matéria de onde emana um 
som. Viu-se nela uma virtude mágica da qual, numa atitude contrária, 
as religiões, e não apenas as maiores, houveram de desconfiar. Ainda 
que a outros títulos suspeito, o canto teve geralmente a sua preferência; 
e não pela razão que se tem dado. O som da voz, tanto como o do 
instrumento, corria o risco de despertar a recordação dos cultos ou 
das práticas que se tratava de banir; muitas vezes, ao passar duma reli¬ 
gião para outra, ou talvez de magia para religião, o canto manteve-se 
idêntico; mas o instrumento tem os vincados caracteres dum ídolo, 
caracteres que incitam à idolatria, porquanto, antes de mais, é visível, 
é um objecto figurativo ou, pelo menos, sugestivo, com demasiados e 
indeléveis sinais da sua origem. A partir do valor demonstrativo que 
oferece a sua forma exterior, seria proveitoso reconsiderar a abundante 
iconografia dos instrumentos bem como os textos que proíbem o seu 
emprego. 

Em vários casos, a sujeição a um número, a uma medida sagrada, 
complicou singularmente a construção ou a execução do intrumento. 
O construtor, como o executante, tiveram que se acomodar, não sem 
dificuldade, a regras estranhas à acústica. Topamos num dos menos 
conhecidos escritos de Jean-Philippe Rameau, a Origine às Sciences (1761), 
com uma frase curiosa em que este desconfia que certos 1 músicos se 
tenham «deixado encantar» por emblemas (trata-se dos Chineses e da 
maneira como haviam concebido a sua escala musical). Nunca houve 
cegueira tão grande, relativamente aos números, como no caso dos ins¬ 
trumentos. Por si mesmos, estes traduziam as relações numéricas mais 
simples e, portanto, as mais prestigiosas. Se apenas se tivesse conhecido 
o canto, se não se tivessem utilizado tubos ou cordas, e disposto estas 
em leque ou trapézio, e empregado o bambu com nós aparentemente 
equidistantes, talvez ninguém se desse conta de analogias entre música 
e geometria. Tentou-se reproduzir nos instrumentos medições que não 
estavam em conformidade com nenhum padrão musical. Assim se 
teria procedido com unidades de comprimento, reais e, a este titulo, 
sagradas; polegadas, pés, varas da Suméria, da Fenícia ou do Egipto 
ter-se-iam propagado bastante longe, como o parecem provar algumas 
medições de instrumentos ainda hoje actuais. Atrás da fábula, absurda 
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na forma em que é contada, de Pitágoras e dos martelos de forja, escon¬ 
de-se talvez uma tentativa da mesma ordem, mas aqui uma sucessão 
de pesos torna-se geradora duma escala de sons. Foi preciso chegar 
ao século xix para que as nossas flautas tivessem os orifícios distribuí¬ 
dos segundo uma escala musical utilizável. Uma reforma deste género 
mostra, pelos preconceitos que se lhe opõem, quão fortes podem ser 
as razões de óptica, de pretensas facilidades de dedilhação, e também 
de fidelidade a um timbre mesmo que defeituoso. Unicamente por 
desejo de simetria, acrescentou-se ou deslocou-se um tubo, ou um seu 
orifício; flautas de Pã, órgãos de boca, xilofones, comportam tubos ou 
lâminas que não servem para nada e que, sendo só para vista, são por 
vezes qualificados de «cegos». Mas acontece que os cegos cantam; 
e os sons que não puderam ser corrigidos permaneceram, apesar de estra¬ 
nhos ao sistema. Num domínio bastante próximo, não é verdade que 
se descobriria a que ponto a geometria do teclado, por exemplo, pesou 
sobre a própria música? Segundo a observação de Alfredo Casella, 
a harmonia do Petruskct teria sido diferente se as teclas pretas do piano 
não tivessem sido colocadas por cima das brancas. 

É decerto imprudente atribuir a um pormenor ou a um acidente de 
fabrico, ou mesmo a um tipo de instrumento, a origem de certos pro¬ 
cessos musicais. A história fornece o mais das vezes a prova de que 
estes já eram do domínio comum ou que não tardaram a cair nele. A mú¬ 
sica instrumental e de matéria compósita; a parte deste ou daquele ins¬ 
trumento distingue-se mal no todo, de tal sorte cada um é levado a 
reproduzir ou a parodiar os outros. Se tratássemos aqui da génese 
da música instrumental, e não da dos instrumentos, teríamos o cuidado 
de mostrar que não existe talvez um estilo instrumental que provenha 
inteiramente do mesmo instrumento. Este há-de sempre ter tentado 
arremedar outro, ou vários outros. Também aqui apanharíamos em falta 
os adversários da música imitativa, os quais não desconfiam de que 
tecido é vulgarmente feita a música dum instrumento. Reminiscências 
de todas as naturezas estrelaçam-se nessa música; seja o que for que 
ela tire de outra, que ela transfira ou evòque, tenderá a ser, segundo a 
expressão de Nietzsche sobre as fontes de inspiração de Beethoven, 
«uma música a propósito da música». 
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INSTRUMENTOS DE CORDAS 
ARCO E CÍTARA 

Um ideal de forma de instrumento tem persistido por muito tempo, 
ideal esse pouco compatível com as novas exigências do sentimento 
musical. Veremos que artifícios se empregaram ainda para não quebrar 
a unidade do arco, em particular da respectiva corda. Apesar de tudo, 
alguns pormenores de construção parece terem sido decisivos, dando 
mais possibilidades, incitando diversos instrumentos a convergir para 
um mesmo tipo. Certos agenciamentos ou certos modos de produção 
do som puderam, se não causar, pelo menos favorecer, determinados 
estilos. 

Sob o único nome de citara , a organologia designa, a bem dizer, 
vários tipos de instrumentos, sem outro traço comum além do compor¬ 
tar uma só peça (vara, tubo, caixa ou tábua) ao longo da qual estão esti¬ 
cadas as cordas, e exclusivamente sobre o seu comprimento: o que é o 
caso, por exemplo, do saltério ou do piano, mas não da guitarra ou do 
violino, cujas cordas cobrem conjuntamente o tampo e o braço. Vere¬ 
mos dentre em pouco que a unidade de composição dum instrumento 
pode ter tido uma importância ideológica. Desnecessário dizer que, 
se a peça sobre a qual as cordas estão fixadas for uma vara, o instrumento 
(a vínâ da índia) é necessàriamente completado por um ressoador, tal 
como já foi descrito; mas, na maioria dos casos, o tubo ou a r a'm ) p e la 
sua cavidade, a tábua, apenas pela sua elasticidade, bastam para ampli¬ 
ficar o som da corda. Podemos todavia duvidar de que a cavidade 
relativamente reduzida do tubo ou da caixa tenha uma acção comparável 
à da própria parede. De facto, as cítaras dispõem o mais das vezes 
de paredes longas ou largas. As mais evoluídas apresentam-se sob a 
forma de caixas chatas, se não de chapas, rectangulares ou trapezoidais, 
forma que contrasta com os arredondados dos outros instrumentos de 
cordas. Nada há nelas que evoque a recordação da casca de fruto, 
que se conservou em tantas harpas ou alaúdes. As poucas curvaturas 
que apresentam provêm ainda do tubo de bambu, na medida em que 
este realmente foi a sua primeira matéria. Mas esta razão não poderia 
ter sido a única; também aqui motivos ideológicos devem ter entrado 
em acção.Tanto assim é que outros materiais, não naturalmente encur- 
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vados, foram utilizados desde os tipos mais primitivos, e que a estrutura 
geral das cítaras tende menos a administrar cavidades do que a excluí-las. 
Em diversas fases de evolução uma tábua plana faz as vezes de ressoador. 
Ignoramos que experiências apoiaram o reconhecimento de que uma 
simples chapa, de matéria suficientemente elástica, uma madeira de con¬ 
textura especial, produzia vibrações capazes de acrescentar o seu efeito 
ao de uma corda. Se houve nisto um progresso da construção, este 
manifestou-se bastante cedo, com instrumentos relativamente primi¬ 
tivos. A tábua plana parece sempre provir doutra coisa: pequenas 
varas unidas em forma de jangada; parede convexa dum bambu ou, 
inversamente, bacia de madeira; caixa que se desmantelou. Não fica 
excluído que o arco musicai tenha também representado o seu papel. 
Foram precisos vários rodeios antes de a tábua de cobertura da fossa na 
terra ter encontrado a sua autonomia. Não seríamos capazes de seguir 
todos esses rodeios. Nalgumas partes da índia, da África Ocidental 
e Equatorial, encontra-se a cítara-m-jangaâa , contituída por uma série 
de caules de cana ou de palmeira (de 5 a 30) cujo conjunto começa por 
formar uma tábua; uma tira superficialmente destacada de cada caule, 
e. prendendo-se ainda a este pelas suas extremidades, é levantada e esti¬ 
cada à guisa de cotda. Notemos que esta maneira arcaica de produzir 
uma «corda» não é pertença de um só instrumento: outras cítaras apre¬ 
sentam sobre o contorno, total ou parcial, dum tubo de bambu até 
uma vintena de tiras de casca que foram destacadas da parede do tubo 
(Malásia, África Negra, e Madagáscar principalmente). De idêntico 
modo, nos tambores de madeira, de que já falámos, os lábios ou as 
línguas destinados a ser batidos são talhados na caixa de ressonância, 
sem deixarem de fazer corpo com ela; finalmente, nos tipos mais pri¬ 
mitivos de clarinete ou de berimbau, a palheta ou a lingueta podem ser 
mesmo cortadas no tubo, ao qual ficam presas por úma extremidade 
(«palheta idioglótica») Todos estes instrumentos entram no quadro 
daqueles para os quais a mesma matéria, se não um mesmo objecto, 
forneceu os mínimos elementos, e isto por motivos não tanto técnicos 
como religiosos e simbólicos, perfeitamente claros para o espírito do 
indígena: por exemplo, se o instrumento deve sintetizar as partes dum 
vegetal, ou não associar matérias de diferentes origens. A escopos 
desta ordem pôde a cítara corresponder melhor do que os derivados 
do arco musical, harpas e alaúdes e, na continuação, evitar toda e qual- 
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quer aberração de estrutura. Por outras palavras, a cítara marcou uma 
simplificação e mesmo uma racionalização, O khin da música erudita 
chinesa constitui, neste aspecto, um modelo de forma e de fabrico sim¬ 
ples, ao mesmo tempo que —ou ^^ — corresponde a uma repre¬ 
sentação do mundo. Ainda encontramos cítaras mais simples, da mesma 
espécie do khin: enquanto que este comporta uma caixa de madeira e 
que o abaulado da parte superior se opõe à parte plana inferior — ima¬ 
gens contrárias do céu e da tem—, existem instrumentos japoneses, de 
origem chinesa, que se reduzem a um tampo convexo, talhado numa 
face de bambu grosso. Não saberíamos decidir se este segundo tipo 
de cítara sobre tampo provém duma regressão da cítara sobre cai xa 
oblonga (khin chinês, koto japonês) ou se procede mais directamente 
do arco, como um outro tipo de cítara (este africano), sobre tampo côn¬ 
cavo ou bacia. A tradição japonesa considera estes instrumentos como 
arcos ligados, Se se tratasse de arcos musicais, a sua conversão numa 
cítara não iria contra nenhuma impossibilidade teórica: pela sua vara, 
o arco pode ser sempre assimilado a uma cítara. Mas é mais plausível 
que o arco, musical ou não , pela sua simplicidade de concepção, pela 
sua curvatura e pela visível tensão da corda, ou pelos mitos que se lhe 
ligam, se tenha proposto como símbolo. 

A multiplicação das cordas tanto se fez quebrando como respei¬ 
tando a curva e a unidade do arco; por muito paradoxal que isto pareça, 
dir-se-ia mesmo que, durante um certo tempo, foi conciliável com a 
manutenção da corda única A passagem dos intrumentos de uma corda 
aos instrumentos de várias cordas pôde com efeito realizar-se de duas 
maneiras: os arcos foram justapostos com as suas cordas respectivas 
e um único ressoador, cabaça ou caixa de madeira, assegurou a unidade 
do instrumento — o pkrian do Oeste africano oferece-nos o melhor 
exemplo; a corda fragmentou-se em várias, mas que são outros tantos 
laços da mesma—a este simulacro prestaram-se ao mesmo tempo arcos 
musicais, algumas harpas, cítaras, e especialmente cítaras sobre tampo 
côncavo ou plano. Justaposição de várias cordas ou sobrevivência 
da corda única, mas também concavidade ou convexidade do tampo 
poderão ter provindo do arco, pelo menos imaginàriamente, Uma 
das cítaras japonesas tem entalhes e pedaços de corda grosseira cujo 
único fim é perpetuar a recordação do arco. Entre o arco vulgar, de 
vara de madeira cilíndrica, e a citara de tampo oblongo, a filiação é-nos 
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sugerida por diversos instrumentos da Melanésia e da Polinésia, que 
continuam claramente a ser arcos, mas cuja madeira achatada, com ; 
forma aproximada de uma paleta, prefigura o tampo longo da cítaraa 
nalguns deles encontra-se salvaguardada a unidade da corda, que torna 
duas vezes e assume o papel de duas cordas. Guardando-nos de toda 
e qualquer aproximação forçada, veríamos ainda em bom número de 
instrumentos ressurgir o arco: ou a sua curva, ou a sua corda única, 
ou qualquer outro dos seus atributos. Relevaríamos, além disto, o que 
subsistiu da sua própria execução, na qual, conforme se toqm a corda 
em pontos diferentes, a extensão acústica se altera. As possibilidades 
que oferece uma só corda de arco contribuíram para a sua conservação 
noutros instrumentos. De aí'resultou tanto a variação constante, sis¬ 
temática, da tensão da corda, como a ideia de a fazer descrever laços. 
Não é por puro acaso que na Polinésia, índia, Indochina e China os 
glissandos ou os graus móveis são de uso corrente em muitas cítaras, 
tanto evoluídas como primitivas (khin, pínâ, monocórdio, etc.); nem 
tão-pouco que da índia ao Oeste da África e em correspondência com 
a dobragem da corda sobre si mesma, ou com uma disposição seme¬ 
lhante das tiras de casca na cítara-em-jangada, a emíssão simultânea, e já 
não sucessiva, de vários sons algumas vezes se produz. Esta tentativa 
de harmonia instrumental não é a menos insignificante consequência 
da divisão da corda. Divisão de que, por certo, se não teria adquirido 
uma tão profunda experiência sem um supersticioso apego à corda única 
do arco. 

Parece legítimo aqui uma comparação: causou menos embaraço 
compor, com vários tubos, uma flauta de Pã; deste instrumento ràpicla- 
mente formado, e cuja progressão não foi de qualquer modo contra¬ 
riada, terá a música beneficiado tanto como da flauta de tubo único? 
A perfuração de vários orifícios num mesmo tubo não deve ter levan¬ 
tado menos problemas do que a divisão da corda, que lhe equivale. 
Mas também aqui influíram razões que não são de acústica musical: 
razões que talvez tenham determinado tanto o número ou a posição 
dos orifícios nos instrumentos de sopro, como a forma ou a soma dos 
elementos que entram nos intrumentos de cordas. 

Se procurássemos que espécie de instrumento, que modo de pro¬ 
dução sonora mais favoreceu um estilo particular, o primeiro exemplo 
que se ofereceria ao espírito seria o dos instrumentos de cordas friccio- 
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nadas. O arco ( ! ) parece ter sido inventado em vários sítios, para ser 
aplicado a diversos tipos de instrumentos: alaúdes, cítaras e, sem dúvida 
antes, arcos ( 2 ) musicais. Nem por isso o efeito é menos semelhante: 
som idefinidamente sustentado, sequência de sons pouco ou nada cor¬ 
tada por respirações; as notas destacar-se-ão muito mais tarde. Do em¬ 
prego do arco resulta, quase naturalmente, a prática da corda dupla; 
mas, por estranho que isto pareça, as duas cordas são friccionadas simul¬ 
taneamente para fins tanto de homofonia (Extremo Oriente) como de 
polifonia (Próximo Oriente); quando muito, o arco é posto de maneira 
diferente. O jogo do violino apresenta por toda a parte as mesmas 
características e, no entanto, sem que o processo se modifique, vemo-lo 
obedecer a duas concepções musicais que geralmente se consideram 
opostas. Nos instrumentos de cordas, quer picadas, quer percutidas, 
nunca a estrutura se modifica, à primeira vista, com o estilo da música, 
Assim, o próprio alaúde, que veio desse Oriente onde triunfava a arte 
da monodia instrumental, contribuiu muito, na Europa, para fortalecer 
a noção de harmonia. A julgar, porém, pela evolução completa da 
família dos alaúdes e, paralelamente, das cítaras, há traços de construção 
que explicam o papel privilegiado que estes instrumentos representaram 
em músicas eruditas — seja qual for o princípio de cada uma, Para as 
cítaras, o achatamento e o alongamento da caixa, o aplanar do tampo 
e a libertação final deste; factos corroborados por uma evolução bas¬ 
tante similar, se bem que interrompida, na família dos alaúdes, onde o 
braço rigorosamente plano veio a alargar-se e a alongar-se desmedi¬ 
damente. Ainda que abortada, esta tentativa de conversão do alaúde 
em citara é bem um sintoma de que este último tipo de instrumentos 
progredia no mesmo sentido em que a música erudita se dirigia, Que 
se pretendia, com o aumento do tampo ou do braço e com o aplaná-los, 
senão alongar as cordas, ou multiplicá-las, ou facilitar a sua jnais exacta 
e mais subtil afinação, isto graças a uma graduação feita no tampo ou 
no braço, exercendo, de algum modo, funções de teclado? Tudo isto 
se deve ter harmonizado com estéticas diferentes, e mesmo opostas, 


P) Á palavra arco não deve ser aqui tomada no sentido de instrumento, mas 
sim em acepção análoga à d zarco do violino, do violoncelo, etc. (N. do T.) 

( 2 ) Aqui na acepção- de instrumento, (N. do T,) ■ 
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como o testemunham as músicas do Extremo Oriente, da índia, do 
Próximo Oriente e, em fins da Idade Média, do Ocidente, 

O nosso embaraço cresce à maneira que nos aproximamos das formas 
mais evoluídas, mais aperfeiçoadas, da cítara: somos incapazes de dizer 
por que motivo nunca a monodia se desenhou com mais liberdade nem 
com mais subtileza do que no khin ou na vtnâ, e, ao invés, porque é que 
não houve nunca tendência para refinar tanto a harmonia como na com¬ 
posição para cravo ou para piano. Será uma tal antinomia explicável 
por motivos de fabrico? A introdução do teclado, que disso poderia 
ser uma das causas, teve efeitos menos positivos do que negativos. 
O que mais claro se nos torna, na origem, é aquilo que o teclado supri¬ 
miu e não aquilo que suscitou; interpondo-se entre os dedos e as cordas, 
tirou toda a possibilidade de tocar nestas e de modelar de algum modo 
o som. Na ordem da intensidade como na da altura, aboliu gradações, 
variações, sem provocar o aparecimento de outras novas. Ao obser¬ 
varmos as mais antigas peças que possuímos para instrumento de tecla, 
órgão ou cravo, muito fraco se nos antolha o seu conteúdo harmónico; 
só a pouco e pouco foram realizados os acordes e os agregados que, em 
potencial, se contem no teclado. Falou-se «das revelações e das boas 
fortunas do teclado»; surpresas desta ordem não fazem, contudo, da har¬ 
monia o privilégio dum instrumento. A ausência de teclado, além das 
liberdades que permitia, nunca constituiu impedimento à emissão de 
acordes. Onde quer que a necessidade de harmonia ou de polifonia se 
tornou imperiosa, bom número de dificuldades foram superadas para se 
lhe poder corresponder. Não poderíamos mesmo afirmar que uma certa 
disposição das cordas foi julgada necessária para fazer ressoar várias 
delas ao mesmo tempo: encontra-se aproximadamente a mesma disposi¬ 
ção das cordas em cítaras ou alaúdes que são tocados monódica ou har- 
mònicamente. Mais uma vez o número de sons produzíveis, a sua 
tessitura ou a sua intensidade estiveram,' em toda a parte, em via de 
crescimento, por conseguinte tanto em proveito da monodia como da 
harmonia. Afinal, porém, mais da harmonia, pois que esta necessita 
de sons graves ou reforçados de uníssonos, de oitavas e mesmo de sons 
produzidos por simpatia, como o demonstram, efectivamente, o esta¬ 
belecimento do baixo contínuo e, na teoria, as ideias de Rameau. Nou¬ 
tros termos, na medida em que a sorte da harmonia se achou dependente 
do emprego ou da evolução de certos instrumentos, estes últimos tinham 
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a vantagem, não tanto de produzir fàcilmente acordes, mas de apresentar 
um registo extenso, sobretudo para as bandas do grave, e dos redobros 
de notas, inteiramente preparadas, Foi precisamente este reforço da 
nota por um «coro» de uníssonos e de oitavas o que determinou em 
parte a construção dos nossos instrumentos de tecla. Os seus anteces¬ 
sores imediatos, saltérios, timpanões e outras cítaras sobre tampo, ofe¬ 
reciam já possibilidades neste sentido; a harmonia tirou o melhor par¬ 
tido dum dispositivo aparecido em instrumentos exclusivamente monó- 
dicos. O mesmo diríamos das famílias de instrumentos (violas, oboés, 
etc.) que se estabeleciam pouco mais ou menos na mesma época e alar¬ 
gavam o registo de cada um dos timbres: esta extensão geral, porém 
mais para o grave do que para o agudo, tinha por objecto talvez menos 
a extensão dos sons do que a sua reduplicação. Também aqui se reu¬ 
niam as condições mais favoráveis para firmar a harmonia. 

Os historiadores enganaram-se, aliás, ao fixarem uma fronteira 
demasiado nítida entre «homofonia» e «polifonia», divisão que não 
toma em linha de conta nem o desenvolvimento real das coisas nem o 
carácter ambíguo de algumas delas. Para nos limitarmos aos uníssonos 
e às oitavas, se um instrumento os multiplica, talvez que tais sons 
se não concebam já como idênticos; a sua emissão participará já da 
harmonia, Não parece que tenha sido necessário um desenvolvimento 
da polifonia, nem mesmo praticá-la resolutamente, para se ter consciên¬ 
cia dum fenómeno muito parecido com a nossa harmonia. Contràrk- 
mente à ideia que se fez, com base num só exemplo da nossa música eru¬ 
dita do século xvi, a harmonia bem parece ter sido uma invenção inde¬ 
pendente, e duma outra natureza que não a da polifonia. Ela encontra-se, 
em germe, ali onde o tangedor de instrumento, por uma amplificação 
apropriada, suscita um desdobramento de harmónicos c de sons par¬ 
ciais, prolonga a duração de ressonância ou, por uma afinação especial, 
arranja sons duplos ou, ainda, dispõe os graus segundo uma ordem 
descontínua, pondo assim ao alcance da mão intervalos de terceira, de 
quinta ou acordes inteiros. Um facto é certo: conhecemos em África 
povos que não parecem usar qualquer polifonia, mesmo vocal, e que 
no entanto arpejam ou emitem simultaneamente os sons de acordes 
em cítaras, harpas ou liras, e acompanham os seus cantos da mesma 
maneira. Ao contrário do que a teoria pretende, tais acordes não podem 
ter provindo de encontros acidentais de partes polifónicas, pois que se 
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exclui toda a conjugação desse género — falta de polifonia. E mesmo 
que esta se encontrasse noutros povos, a execução harmónica dos seus 
instrumentos não apresentaria qualquer parentesco com ela, Aqui e 
ali, descobrem-se algumas formas espontâneas de harmonia instrumen¬ 
tal, que não procedem, histórica ou tècnicamente, de qualquer experiên¬ 
cia da polifonia. Basta que nos resportemos à maneira de tocar peque¬ 
nos instrumentos primitivos, cítaras-em-jangada, da África Ocidental 
ou da índia, cujas cordas são raspadas de um só golpe de plectro, quando 
as não fazem ressoar todas, batendo no reverso da tábua, Quando 
muito poríamos em dúvida a forma destes instrumentos e certos arran¬ 
jos a que ela se presta melhor do que outra. Tampo reduzido a si mesmo, 
multiplicação das cordas sobre esse tampo, semelhantes traços de feitura 
incitam talvez à emissão de acordes; não deixarão de se apresentar de 
novo na história ulterior da cítara e de coincidir bastante exactamente 
com um desenvolvimento do sentimento harmónico. 

Se uma família de instrumentos reuniu mais possibilidades, foi 
decerto a da cítara. Na China, o khin não só levou a monodia instru¬ 
mental a um grau extremo de refinamento, como tentou harmonias, ao 
tempo em que estas se mantiveram desconhecidas, segundo parece, 
do violino, apesar do emprego obrigado da corda dupla. Na lira, no 
antigo Oriente como no actual Sudão Oriental, o rasgado harmónico 
das cordas subsistiu; isto torna-se-nos mais compreensível se nos lem¬ 
brarmos de que, derivada da arpa, a lira se tinha diferenciado desta 
do mesmo passo que se encaminhava para a cítara, No Ocidente foi 
na medida em que o alaúde se aproximou da cítara que a função harmó¬ 
nica lhe foi confiada. 


INSTRUMENTOS DE SOPRO 

Se nos detivemos tanto nos instrumentos de cordas, particularmente 
nalguns, não foi porque, musicalmente, o seu contributo tenha sido 
superior ao dos outros instrumentos. Entre as altas civilizações, pelo 
menos uma, a da Indonésia,-provou ser possível não utilizar instrumento 
algum de cordas ou de sopro, e elaborar-se no entretanto a mais bela 
matéria de orquestra ainda produzida. Jogos de gongos, teclados de 
chapas de bronze, cujo , timbre foi estudado, a ressonância, -cuja altura 
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sonora finamente se mediu, sao plenamente suficientes. Quando se lhes 
junta um tambor o seu papel e episodico; raro se lhes associa um violino, 
ou uma ílauta, ou um oboé, todos três de origem estrangeira e de intro¬ 
dução recente. Os instrumentos dessa orquestra javanesa ou balinesa 
escalonam-se por várias oitavas, emitindo uns o mesmo tema melódico 
enquanto outros o pontuam, outros, ainda, o parafraseiam e, fina lm en te, 
alguns podem introduzir um contramotivo, dar indicações rítimicas 
tanto aos músicos como aos dançarinos, provocar o terror ou excitar 
o riso. Combinação de homofonia, de heterofonia e de sinais sonoros, 
a música do gamelão tem um poder de encantamento que a nossa só 
atinge por sobreposições de instrumentos e complicações harmónicas 
que é mister renovar incessantemente, de tal maneira é curta a dura¬ 
ção do seu efeito. 

Na África Negra existem sociedades não menos musicais, nas quais 
abundam os instrumentos de cordas, estes porém reduzidos o mais das 
vezes a uma função profana de entretenimento, do que resulta a sua res¬ 
trita utilização. O seu repertório é geralmente de menor qualidade, 
em relação aos cantos e percussões que o ritual exige. Não poderíamos 
expor aqui todas as razões, litúrgicas, cie pura técnica musical, ou sim¬ 
plesmente sociológicas, segundo as quais muitos instrumentos, tais 
como harpas, alaúdes ou cítaras, desempenham em África um papel 
secundário. Que alguns estejam ligados à pessoa sempre inquietante do 
feiticeiro, ou antes desprezível do quimbanda; que sejam propriedade 
individual, e não confiados pela colectividade à guarda de indivíduos, já 
por isso devem ser julgados impróprios para, o serviço religioso. Em 
África, de todos os continentes o mais conservador, tais instrumentos são 
o resíduo dum passado que não é africano. O terem sido mantidos é 
coisa que nada tem a ver com religião; do mesmo modo que certos outros 
objectos, não foram «religiosamente» conservados. Foi a título de ins- 
tramentos estrangeiros, anormais, que, pela sua maior parte, subsis¬ 
tiram. A sua extraordinária circulação através do mundo e a profusão 
das suas formas devem-se talvez a razões igualmente «escuras». - 
Podemos perguntar-nos se, na história da nossa música erudita, 
tal como a fizeram musicólogos por de mais convencidos da superiori¬ 
dade dos instrumentos de cordas, o repertório destes não ocupará um 
ugar usurpado. Parece que se não examinaram com a mesma atenção 
as obras compostas quase desde sempre para grupos de instrumentos. 
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de sopro. Decerto se reconheceu a importância da música de órgão, 
mas privando este da sua natureza de instrumento de sopro. Nunca 
teriam os organistas prestado atenção nem ido buscar nada a músicas 
muito próximas da sua, pelo brilho ou o mordente dos timbres, além 
de outros traços comuns de expressão ou de técnica? 

Os instrumentos de sopro representaram na história universal da 
música um papel que as nossas próprias concepções musicais nos impe¬ 
dem talvez de discernir. Um aspecto nos embaraça antes de mais nada: 
o da nossa orquestra essencialmente de cordas, e de cordas fricciona¬ 
das, caso sem dúvida único no mundo. Se bem que, desde há dois 
séculos, numerosos instrumentos de sopro se tenham nela introduzido, 
um desequilíbrio perdurou; esse desequilíbrio é particularmente sensí¬ 
vel quando obras de música antiga, e mesmo clássica, são executadas 
por cinquenta intrumentos de arco, contra os quais lutam irrisòriamente 
os poucos instrumentos de sopro previstos na época, que se justifica¬ 
vam por uma repartição completamente diferente da orquestra. Esses 
instrumentos, e alguns outros, eram empregados sobretudo em peque¬ 
nas formações de música de câmara, nas quais, diga-se o que se dis¬ 
ser, era viva a preocupação da cor, Foi muitas vezes por via da ópera, 
ou com fins pitorescos ou psicológicos, estranhos à música «pura», que 
eles penetraram na orquestra sinfónica e nela tomaram definitivamente 
lugar. Na música romântica ou moderna, a sua importância aumenta 
logo que há o propósito de evocar já certos aspectos da natureza, já 
os espíritos que a frequentam, já os deuses e as cerimónias afeçtos ao 
seu culto: 

...des fanfares étranges 

Passent, comme un soupir étouffé de Weber. 

Neste ponto, não estamos longe do mundo primitivo, com seus 
ritos e mitos. No entanto, apesar destes enriquecimentos da paleta 
orquestral, o conjunto dos nossos instrumentos de sopro apresenta 
apenas um mostruário. Ignoramos a diversidade dos timbres, a exten¬ 
são dos sons que as famílias destes instrumentos produziam outrora 
ou que alhures nunca deixaram de produzir. 

Raras são as civilizações arcaicas que não possuíam qualquer ins¬ 
trumento de sopro, mormente qualquer espécie de trompa. Algumas 
parecem mesmo nunca ter imaginado outro instrumento. Poderá 
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não existir qualquer tambor, mas haverá ao menos uma trompa. Não 
sabemos dizer se esta precedeu a invenção das flautas e apitos ou lhes 
sucedeu. Tomando como base os instrumentos ou os restos de instru¬ 
mentos descobertos na Europa e pertencentes à Idade da Pedra, a ante¬ 
rioridade da flauta parece certa; pelo menos, ainda se não desenterrou 
qualquer objecto cuja forma possa ser aproximada da trompa. A pré- 
-história musical apresenta mais ou menos a seguinte sucessão: apitos 
e chocalhos — arco musical — tambor. Por seu lado, a etnologia, refe¬ 
rindo-se exclusivamente às populações que considera como primitivas, 
e em particular às tribos da Austrália, coloca em primeiro lugar a trompa, 
antes mesmo da flauta. É o que provam também as pinturas rupestres 
da África, cuja idade, contudo, pode ser bastante recente. A acústica 
nada nos diz: segundo ela, tão fácil foi embocar um tubo de trompa 
como soprar sobre o bordo superior, apenas talhado em bisel, dum tubo 
de flauta. Bouasse, especialista da acústica, irá ao ponto de manter que 
não existe, propriamente, história dos instrumentos de sopro; nenhuma 
das suas formas evoluiu, no essencial, todas nasceram como presente¬ 
mente as encontramos, só com a diferença dos aperfeiçoamentos mecâ¬ 
nicos. Se nenhuma tem história nem se inscreve na história, talvez seja 
inútil procurar estabelecer entre elas uma ordem cronológica. De facto, 
a acústica, mesmo a que.se diz aplicada, não considera nem as matérias 
empregadas (cuja acção é nula sobre o timbre dos instrumentos de sopro), 
nem a forma exterior dada a um tubo que, direito ou recurvado, se man¬ 
tém acusticamente semelhante: pelo contrário, todas as coisas têm o 
seu valor em história, em etnologia, em tecnologia. A acústica mantém-se 
igualmente indiferente aos meios, aos artifícios de que o executante 
usa para extrair um som dum instrumento. Sem dúvida que temos 
razão para duvidar de que a facilidade ou a dificuldade relativa dum pro¬ 
cesso sirva de critério. A via mais simples raro foi encontrada de prin¬ 
cípio, e muitas vezes houve como que um comprazimento em multi¬ 
plicar os desvios. Muitos instrumentos de sopro foram tocados obli¬ 
quamente ou transversalmente, ou elevados em direcção ao céu, ou 
insuflados pelo nariz, ou, ainda, profundamente introduzidos na boca, 
quando o respectivo tubo, direito e desmesurado, não exigia que o 
apoiassem contra uma caixa, uma barra ou a espádua dum comp anh eiro. 
Mas, não serão igualmente arbitrárias as nossas próprias maneiras de 
segurar os instrumentos? Não variam elas, ainda que pouco, duma 
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nação ou duma classe para outra? Quais delas poderíamos considerar 
inteiramente racionais? 

O conjunto de factos que o etnógrafo nos propõe, a favor da prio¬ 
ridade da trompa, tem a vantagem de não separar esta de processos 
sonoros que lhe são estreitamente aparentados. Na África Negra, em 
primeiro lugar, há uma extraordinária abundância de instrumentos 
que se assemelham ao porta-voz e cujo único fim é deformar o tim bre 
da voz humana; o inventário destes instrumentos está sem dúvida longe 
ainda de ser completo. Trata-se de máscaras da voz e, como tais, podem 
ser aproximados das próprias máscaras, cujo aspecto muitas vezes repro¬ 
duzem. O tubo tem a forma duma trompa e apresenta sobre uma aber¬ 
tura quase secreta uma membrana de flauta de cana; esta encontra-se 
noutros instrumentos africanos, mas exclusivamente trompas e ressoa- 
dores; nenhum vestígio de flauta com membrana Q), A mesma ligação 
corneta-membrana se observa na índia; ora, começamos a descobrir 
no interior da índia, ou em seu redor, a existência de elementos primi¬ 
tivos, comuns à África e à Oceânia. Noutras paragens, no Extremo 
Oriente como no Ocidente, a membrana junta-se únicamente à flauta, 
ou a um pequeno tubo que se lhe assemelha; a flauta a que ch a mam 
«eunuca» ou «de cebola», da Europa, ainda se mantém, pelo seu pavi¬ 
lhão de trompete ou de oboé, mais próxima do instrumento equivalente 
da índia (nyastamga) do que da flauta-membrana da China. A adjun¬ 
ção da membrana a instrumentos de música erudita e profana indica 
bem.o termo duma evolução; nada subsiste já da sua antiga função 
religiosa ou mágica, reduzida, como é de regra, a práticas carnavalescas 
ou a jogos infantis. Entretanto em África a trompa-membrana conti¬ 
nua ligada a rituais de iniciação ou a manifestações de sociedades secretas. 

À maneira que cresce o nosso conhecimento dos instrumentos africanos, 
o papel primeiramente atribuído apenas ao «rhombe», por analogia 
com o que este sonoroso instrumento representa nas cerimónias aus¬ 
tralianas, parece dever ser repartido entre vários instrumentos: trompa 

0) hlo original: flute a mkliion. O mifliton é uma espécie de pequena flauta 
geralmente de cana, fechada nas extremidades por membranas, muitas vezes cons¬ 
tituídas por casca de cebola ou papel de seda, Neste capítulo, a palavra mirliton 
foi traduzida para flauta de cana ou para membrana, consoante a aparente acepção em 
que o autor a emprega. (N. do T.) 
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e trompa-membrana, olaria que exerce essas funções, tambor de fricção, 
de todos os tambores aquele cujo som lembra mais a trompa. Têm 
pelo menos de comum um conjunto de sonoridades roucas, cavernosas, 
de mugidos, conjunto ao qual o homem parece ter recorrido desde a 
origem. Se passarmos à Austrália, aí encontramos a trompa, na sua 
forma mais primitiva, e empregada alternadamente como porta-voz 
e como trompa. A falta de membrana, tem por ve 2 es a extremidade 
metida num ressoador, combinação que é frequente na Melanésia, É legí¬ 
timo ver nisto um dos primeiros empregos do ressoador. Também 
aqui podemos assistir a uma tardia transferência do processo, em bene¬ 
fício da flauta, que alguns índios da América mergulham num vaso 
para lhe escurecerem o cimbre, 

A trompa manteve-se, com o seu séquito de derivados (corne ( J ), 
trompete, etc.), as suas formas monumentais, as suas atribuições litúr- 
gicas, reais e militares. Tanto pelo aspecto como pelo carácter das 
sonoridades, conservou, para com um mundo antigo, e mesmo primi¬ 
tivo, relações que, ao contrário do que se deu com outros tipos de ins¬ 
trumentos, jogaram a seu favor. A flauta e o oboé foram-lhe buscar, 
aqui e ali, o pavilhão que, fisicamente, lhes não serve para nada. Inver¬ 
samente, no Sião e na Birmânia, a palheta livre, só aliás utilizada nos 
órgãos de boca, foi aplicada na parede furada dum chifre de animai: 
essa falsa corneta é o oposto da corneta-membrana e, ao mesmo tempo, 
a sua réplica; ela não atesta menos do que a corneto, ou chifre com 
orifícios, um desejo de fazer a corneta ancestral beneficiar dos progressos 
adquiridos noutros instrumentos. Esta associação bizarra, restrita 
aquela região da Ásia, de chifre (segundo textos chineses do século viu: 
de presas de elefante) e de palheta pode ser considerada como uma última 
metamorfose da trompa. Forma travessa do instrumento (o único 
caso, para o órgão de boca), execução por grupos de instrumentos 


() francês possui duas palavras: trompe e cor, para designar o que em 
português se designa apenas por uma trompa. No entanto, trompe refere-se à trompa 
primitiva, enquanto que cor se refere á trompa já de certo modo evoluída. Para 
estabelecer esta diferença em português, adoptamos para o segundo caso o termo 
(tt V ! f om )> não correntemente utilizado, mas não de todo ilegítimo, 
C0IÜUm d ° ÍS term0S: C0ÍM in & lês e flisco «*> daquele deri- 
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semelhantes, mas de dimensões diferentes: estes dois traços evocam 
as orquestras de trompas, espalhadas pela África Oriental e Ocidental. 
Aqui se reúnem duas civilizações que praticam a polifonia. 

Parece não haver dúvida de que a polifonia instrumental, se não 
teve a sua origem nos instrumentos de sopro, teve neles pelo menos 
os seus primeiros desenvolvimentos. Não há, de começo, nenhum 
dos seus tipos que não seja tocado em série. Quer se trate de trompas, 
de flautas, mesmo de flautas de Pã, ou de instrumentos de palheta, acon¬ 
tece com bastante frequência serem insuflados por um grupo de músicos- 
-dançarinos, cada qual emitindo um único som, diferente segundo a 
configuração do instrumento; os ritmos podem variar individualmente 
das suas numerosas combinações resultando quer uma monodia, quer 
uma polifonia. Tal como engrenagens animadas de movimentos par¬ 
ticulares, os instrumentos sucedem-se ou encavalitam-se. A passagem 
da monodia à polifonia faz-se com toda a naturalidade, enquanto que, 
imbuídos dos nossos, preconceitos de teóricos, imaginávamos encontrar 
aqui um desses problemas difíceis — que a natureza nunca põe a si 
mesma. Entre todas as combinações possíveis, algumas levam neces¬ 
sariamente a simultaneidades. Em determinada circunstância a causa 
da polifonia é rítmica. Noutra será religiosa, noutra ainda sexual. 
Flautas e trompas, muitas vezes reunidas, simbolizam duas categorias 
opostas de espíritos, benéficos e maléficos, ou a vida e a morte; não 
deixam de se afrontar num combate, várias fases do qual são indicadas 
pela sobreposição dos temas respectivos. Do mesmo modo, no decurso 
de ritos primaveris ou noutras circunstâncias, instrumentos de rapazes 
e instrumentos de raparigas justam entre eles; depois de terem longa¬ 
mente alternado, há sempre um momento em que vêm acasalar-se; con¬ 
forme a sociedade e a ideia que esta tem da oposição dos dois sexos, 
e quase segundo o nível de civilização, esse encontro traduz-se por uma 
polifonk agressiva ou resolve-se numa apaziguante homofonia. Tam¬ 
bém aqui, analogamente ao caso das trompas e flautas de som único, 
verificamos ter a polifonia mais ensejo para ser improvisada num estádio 
inferior de cultura, Sem dúvida que os emblemas dos sexos rivais 
não são sempre instrumentos de sopro; estes, porém, e, de maneira 
inexplicável, sobretudo os instrumentos de palheta, e os mais polifónicos 
de todos, encontram-se. geralmente associados a ritos ou a noções de 
fecundidade. Poderíamos mesmo observar que, entre todos os instru- 
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mentos, os de palheta são os mais representativos duma dualidade sexual, 
Fecundidade, casamento, bissexualidade, estes temas circulam, no mundo 
mediterrânico como no Extremo Oriente, tanto nas lendas como atra¬ 
vés dos ritos que dizem respeito à criação e ao emprego dos instrumentos 
de palheta e da sua polifonia. Parece pelo menos estranho que duas 
civilizações, e tão afastadas como a velha China e a Roma antiga, tenham 
atribuído a invenção do órgão de boca e do oboé duplo a duas mulheres 
ou divindades femininas, uma das quais igualmente criou o casamento, 
enquanto a outra possui atributos masculinos e é homenageada no 
decurso de cerimónias primaveris em que os tangedores de tíbias obe¬ 
decem a ritos de mascarada; e estranho é, em suma, que os dois instru¬ 
mentos se liguem a provocações sexuais que, em Roma e no mundo 
vizinho, vão até ao desnudamento das tocadoras e às figurações itifá- 
licas. Uma das mais antigas representações de instrumento polifónico 
que se conhecem é uma estatueta da Idade do Bronze, exumada na Sar¬ 
denha, na qual está figurada —para ser usada como? —uma espécie 
de Príapo a tocar num clarinete triplo, instrumento ainda hoje empre¬ 
gado na Sardenha. Eis-nos muito longe das origens cristãs e eclesiás¬ 
ticas, que os musicólogos durante muito tempo atribuíram à polifonia, 
e mais explicável nos parece agora que o cristianismo tenha particular¬ 
mente reprovado o oboé duplo, instrumento não só dos sacrifícios 
pagãos como também das prostitutas. 

Para concluirmos e voltarmos ao domínio da construção dos ins¬ 
trumentos, é impossível não nos sentirmos impressionados pela extraor¬ 
dinária diversidade de formas e de processos que têm sido imaginados 
em todos os continentes, e numa fase muitas vezes primitiva, para per¬ 
mitir ao tangedor de flauta ou de charamela produzir simultâneamente 
dois ou três sons, por vezes mais, Isto, sem contar a própria flauta 
de Pã, instrumento monódico por excelência, em que uma disposição 
especial dos tubos ou um modo singular de insuflação, ou ainda a adap¬ 
tação a um reservatório de ar, não provam que tenha participado na 
polifonia instrumental, nem que a tenha simplesmente sugerido ou 
suscitado. 
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T ransposto o documento mais antigo por ela explorado, a história 
defronta-se sübitamente com uma muralha de silêncio. Aí começa 
o tenebroso domínio do ignoto, a era dos séculos sem voz, da qual nos 
habituámos a pensar que nada nos chegou. Passado «ante-histórico», 
dizia Fétis, e, portanto, impenetrável, pelo menos enquanto pesquisas 
felizes não tiverem trazido à luz do dia algum novo documento, anterior 
aos mais veneráveis. 

Por infelicidade, mesmo esse documento só parecerá antigo pela 
simples referência ao instante da era histórica em que dele tivermos 
conhecimento. Se ele fizer recuar por um curto rasto o limite até aí 
intransponível, nem por isso desfará a imensa obscuridade que o precede. 
Entre os primeiros a considerar atentamente alguns cantos índios da 
América, não era Stumpf que afirmava já que seria grande erro supô- 
-los primitivos? O seu estudo faz-nos ver que tais cantos subentendem 
uma gestação milenária e que eles se colocam, no tempo, infinitamente 
mais longe dum estádio original da música do que da nossa arte musi¬ 
cal presente. 

É que, segundo a estrita regra do ofício, o aguardado testemunho 
só será válido sob condição de ser um escrito e, de preferência a qual¬ 
quer outro, uma «notação». Mas, sabemo-lo de sobejo: a escrita do 
som é uma conquista tardia. Povos de alta cultura entre os quais flo¬ 
resceram, como nos apraz dizer, as letras e a artes, dispensaram-na 
—por exemplo os Árabes. E entre aqueles que a usaram, a escrita 
musical só procede, na maioria dos casos, por alusões e resumos, fian¬ 
do-se na recordação e na experiência. Se Jean-Jacques Rousseau deplora 
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qué os' Ocidentais modernos não saibam já perceber a música mais 
dó que através das «figuras» que a exprimem e nela não vejam mais do 
que semínimas, mínimas e colcheias, isto não quer dizer que tudo se 
possa ler nas suas pautas. Não vemos nós constantemente os intér¬ 
pretes empenhados em surpreender, junto dos últimos discípulos dum 
mestre já falecido, os Secretos pensamentos escondidos no seio dos mais 
explícitos textos? À uns três séculos de distância de nós, a grafia é 
já tão elíptica que a leitura, sem o auxílio dos comentários, embateria 
numa liberdade dá qual não saberia muito bem que fazer; mais além 
é o reino das conjecturas e dás querelas; enfim, o nada. Tais são Os 
estreitos limites dentro dos quais o documento confina o conhecimento, 
no espaço e no tempo. 

Nó entanto, a voz das idades tidas por mudas não se calou e, por 
alguma janela aberta, os eruditos debruçados sobre os seus pergaminhos 
decerto a teriam podido Ouvir algumas vezes. Mas ainda não tinha 
soado a hora de prestar atenção. Só bastante tarde se revelou a alguns 
raros espíritos esta verdade: que, semelhante a algum objecto encontrado 
numa escavação, também um canto índio — supondo que esteja intacto — 
poderia desempenhar ás funções de documento; que ele atesta um facto 
que talvez mereça atenção, e que, por si só, a sua realidade material lhe 
confere um valor «histórico». Noção nova, da qual prontamente nas¬ 
cerá uma também nova ciência. 

Para começar, a controvérsia que ela suscita incide apenas sobre 
a definição do documento é não transpõe o quadro do método : simples 
separação de pessoas, à qual só mais tarde sé seguirá 0 divórcio,' Esta¬ 
va-se no ultimo quartel do século passado, quando vários artigos de 
fé indiscutíveis (quão discutidos, seguidamente!) dominavam 0 pensa¬ 
mento europeu. Ninguém duvidava de que a perfeição —a da arte 
como qualquer outra —é o resultado dos incessantes progressos rea¬ 
lizados'pela humanidade, graças ao génio particular dos «Brancos», 
e que, consequentemente, só esses Brancos possuem uma música per- 
féità, médida-pádrão de toda’a coisa musical. Para uns, á conclusão 
era de que só essa música-lhes. dízia respeito, cóm os seus‘antecedentes 
imédiatós. Recusando uma-informação ao mesmo tempo indigente e, 
aos seus olhos, inaceitável, só lhes restava acantonarem-se resolutamente 
dénft'0' do perímetro do‘legível."Para os outros, se também.a' seu ver 
ó dogma da preeminência europeia continuava a' ser intangível (ao ponto 
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de 0 seu chefe de fila, o já mencionado Stumpf, só referenciar os efeitos 
estéticos dessas melodias exóticas ao absoluto das nossas obras-primas 
clássicas) era, em contrapartida, importante conhecer por que caminho 
e a partir de que hipotético foco inicial a nossa arte tinha podido elevar-se 
até ao cume espiritual do mundo, para aí brilhar eternamente, 

O único meio de se informarem pareceu-lhes ser a exploração das 
tradições orais vivas, matéria das suas meditações futuras; e o seu pri¬ 
meiro dever a recolha da insólita documentação de que tinham ainda 
grande falta (e para o que os progressos — esses bem reais — no domí¬ 
nio da mecânica prometiam uma ajuda cada vez melhor). E como, 
pensavam eles, a fonte que se propunham investigar só podia encontrar-se 
muíto longe, e portanto se dispunham a uma viagem muito grande, con¬ 
fiaram alegremente o seu continente aos confrades ortodoxos, que pas¬ 
savam a ser os únicos a dar-lhe atenção. 

No entanto, entre o domínio de uns e o dos outros, um terceiro 
ia ficar durante muito tempo por cultivar: o de uma Europa arcaica, 
que todos eles negavam. Objecto menor, abandonado ao zelo subal¬ 
terno dos «folcloiistas». 

De toda a maneira, começava uma considerável aventura. Não que 
fosse a primeira vez que se dirigiam as vistas para horizontes longínquos: 
várias Histórias da música tinham consagrado já alguns capítulos a épocas 
defuntas, ao Próximo e ao Extremo Oriente. Mas era sob o império 
duma espécie de reflexo enciclopédico, e longe de qualquer ideia de 
aproximação. Quando, no século ■xvm, Burney compara sem pesta¬ 
nejar a tonalidade da China com a das aldeias da Escócia, não receando 
atribuir a sua parecença, não ao acaso nem a relações penosamente ima¬ 
gináveis, mas exdusivamente às condições duma fase, de algum modo 
fatal, de crescimento, dá prova duma liberdade de espírito certamente 
excepcional; não menos, aliás, do que, à sua maneira, no século xix, 
o secretário de legação chamado De Ferrière-le-Vayer que, mesmo ao 
ridicularizar o mais que podia uma orquestra de Macau, julgava, 
no entanto, discernir no seu «sabat de feiticeiros» comò que uma 
paródia do cantochão das nossas igrejas. A comparação tornava-se lei 
suprema e razão de ser da disciplina recém-nascidà. Continuou a sê-lo 
até hoje, 

Nos cerca de setenta anos em que ela tem sido exercida, segundo 
métodos que contlnuamentc procuram definir-se e cujo rigor varia extre¬ 


mamente, não deixou ainda de esbarrar nos obstáculos previstos: des¬ 
medida extensão do terreno a reconhecer, profundeza insondável dos 
tempos, mas também, e muito mais, o imprevisto das suas descobertas: 
multiplicidade prodigiosa dos fenómenos, disparidades perturbantes, 
semelhanças mais perturbantes ainda das técnicas e dos estilos. Mesmo 
abstraindo dessas músicas de grande arte, ainda mais ou menos vivas, 
que se viram nascer nalgumas regiões privilegiadas —• Japão, índia, 
Java e outras —, músicas que, em mais de um aspecto, se assemelham 
à nossa, regidas por códigos minuciosos e cada uma reclamando os 
seus próprios historiadores, como compreender, abaixo dessas altas esfe¬ 
ras, as inúmeras oposições que vizinhanças imemoriais supostamente 
excluíam, ou, inversamente, essas concordâncias, também inúmeras, 
que nem montanhas nem oceanos impediam? Assim, da sombra que 
os rodeava surgiam, sucessivamente, a consideráveis distâncias, povos 
que não usavam instrumento algum ou, numa zona restrita, grupos 
humanos que cantavam naturalmente a várias vozes, ao lado de vizi¬ 
nhos que ignoravam essa arte por completo. Entre os que a cultiva¬ 
vam, alguns, que a Europa contemporânea não tinha podido corrom¬ 
per, desfilavam no entanto, à maneira dos colegiais do Ocidente, rosá¬ 
rios de terceiras, se não mesmo daqueles acordes que chamamos per¬ 
feitos; outros, que ninguém suspeitava que tivessem estudado os tra¬ 
tados da nossa alta Idade Média, encadeavam de melhor grado quartas 
e quintas; outros tinham manifesto gosto naquilo que nós considera¬ 
mos «dissonante»: segundas ditas maiores e menores; outros, ainda, 
a quem, segundo toda a verosimilhança, os manuscritos do século xin 
não eram nada familiares, não sentiam qualquer embaraço em cons¬ 
truir um cânone tão acabado como certo modelo célebre de Inglaterra. 

Postas no mapa, as áreas de difusão dos engenhos sonoros dese¬ 
nhavam, analogamente, uma vezes superfícies contínuas, outras vezes 
manchas dispersas nos quatro pontos cardeais, tão mal se explicando, 
à primeira vista, as «positivas» como as «negativas» (ou decretadas como 
tal). Havia — e continua a haver—as que contornam continentes 
inteiros, ou que só os afloram nas costas, e algumas que evitam quer 
o .sul quer o norte. 

A distribuição das mil maneiras de usar a garganta humana não pare¬ 
cia mais inteligível. Era um aplicar-se a extrair da voz todos os efei¬ 
tos de que ela é capaz (o que, puros estetas que nós somos, acharíamos 
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natural), incluindo aqueles efeitos que mais se furtam à nossa débil 
terminologia; ou um diligenciar por torná-la irreconhecível, forçando-a 
até ao grito, roçando pelo soluço, ou com a ajuda de qualquer uten¬ 
sílio: outras tantas maneiras cujas localizações o mapa assinalava, sem as 
explicar. Nem tudo o que é fanhoso é árabe. 

Além disso, depressa se tomou evidente que nas sociedades «atra¬ 
sadas» onde, na pista dos etnólogos, cada novo cilindro de fonógrafo 
fazia avançar mais os musicólogos, a chave das práticas para nós incom¬ 
preensíveis devia ser procurada muito para além dos caprichos do gosto, 
nas profundezas das crenças, onde a arte è só função. De onde o seu 
poder e a sua perenidade. Se a voz do homem se torna ai rouca, caver¬ 
nosa, tremulante ou estridente, é para curar, proteger, intimidar. Alguns 
«fazedores de ruído» só têm utilização num rito. A forma ou a decora¬ 
ção de muitos intrumentos representam o homem, este mundo ou o 
outro, Um simbolismo instrumental está já largamente delineado. 
«O tambor, diz Schaeffner, ressoa em concordância com um sistema 
do mundo.» 

Mas quanto mais a exploração acumulava achados díspares, mais 
ela ameaçava afogar o investigador no vácuo dos catálogos, e mais se 
impunha a necessidade dos ajustamentos e das sistematizações. A tese 
dum berço único das culturas relacionava, além disso, entre si todas as 
prefigurações da mais elevada. E supunha-se haver fundamento para 
as colocar ao mesmo nível duma evolução interrompida ou abortada. 
Essas prefigurações eram assim agrupadas em «círculos» cuja hierarquia 
se tornava urgente estabelecer. 

Também se viram proliferar, a despeito das terras ignotas (entre 
as quais a Europa, de antemão excluída das investigações), aquelas 
hipóteses vulgarmente chamadas «de trabalho», todas carregadas de 
circunspectos pontos de interrogação que, mal acabadas de despontar, 
elas geralmente se apressam a abandonar, para ganharem categoria de 
demonstrações. Algum elemento notável dum «círculo» — objecto, colo¬ 
ração vocal típiça, princípio musical—aparecendo, onde menos se espe¬ 
rava, logo era lançado à conta de contactos pré-históricos ou de fabu- 
losas migrações, e as conclusões dum raciocínio dirigido ou algum 
apelo à antropologia supriam, se necessário, o controlo histórico, ou 
anulavam a.geografia. Terreno movediço porque, se é verdade que 
determinada cítara de bambu transpôs vastos mares entre a Malásia 
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e Madagáscar, é menos seguro que os Berberes sejam asiáticos que se 
ignoram, só pelo facto de as suas melodias (ou algumas delas) lembra- 
| rem aos ouvintes (ou a alguns deles) as da China. Viu-se coisa melhor, 

I . Conjecturando sobre o desconhecido pelo conhecido, professou-se que 
o jodel (ou canto à maneira do Tírol) apenas se encontrava nos vales 
j; alpinos e nas ilhas Salomão do Norte. Mas, considerando que se trata 

da imitação contada dum instrumento— flauta de Pã ali, trompa dos 
Alpes aqui —, forçoso é admitir que as trompas, tendo partido da Ásia, 
devessem ter atingido as montanhas da Europa Central antes que a imi¬ 
tação (no entanto inusitada no ponto de partida) pudesse aí ter lugar, 
engendrando o jodel, apanágio dos povos pastores, posto que também 
a criação de animais tivesse tido a sua origem na Ásia. Foi necessário 
descobrir cantores de jodel pigmeus, virtuosos da floresta equatorial, 
caçadores e desprovidos de trompas, para que esse monumento de eru¬ 
dição cambaleasse sobre as suas próprias bases, 

Por outro lado, uma classificação por estádios de desenvolvimento 
exigia imperiosamente um padrão de primitividade, e julgou-se tê-lo 
encontrado num silogismo. A «estreiteza da consciência» do primi¬ 
tivo teria por corolário material a estreiteza do seu canto, cuja ampli¬ 
tude não excede o escalonamento de poucos sons contíguos. Paralelo 
que, infelizmente, e descuidadamente, assimila uma metáfora a uma 
propriedade concreta. 

Tudo isto não é ainda passado, mas vai-se tornando passado, dia 
após dia. Os pioneiros tiveram descendência. Excedendo já a capaci¬ 
dade de absorção das melhores cabeças, o afluxo dos documentos alar¬ 
gou o nosso campo visual para além de todas as expectativas. Por muito 
tempo relegados nos anexos da Academia, os folclorístas reentraram em 
cena, alguns com os frutos dum trabalho notàvelmente metódico e lan¬ 
çando pontes sobre o fosso impensadamente cavado, pouco antes, entre 
o nosso continente e o resto do globo. ' 

Desde então, uma a uma, as falhas-das antigas induções foram-se 
tomando evidentes. Há que tempos deixámos de acreditar num desen- 
^ volvimento da história contendo como termo necessário’ a 9fi Sinfonia! 

E o enigmático foco de onde a música teria partido para o seu voo 
I recua cadà vez para mais longe nas nebulosidades da lenda. 

I ■ À salda do período científico que ora se completa, uma primeira 

evidência, pelo menos, se destaca; e nunca será de mais meditar sobre 
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o seu alcance: é a indefectível fidelidade da memória nos meios onde não 
existe escrita. Não que nalguma região subsista uma espécie humana 
exactamente primitiva, ou tal que nos reporte ao começo da evolução no 
tempo; e foi certamente com demasiada ligeireza que se falou, na actua- 
lidade, de músicas neolíticas ou da Idade do Bronze, Mas nas socieda¬ 
des poupadas pela escrita (e por aquilo que a suscitou), exactamente 
como naquelas em que só ínfimos sectores lhe escaparam, perpetuam-se 
obstinadamente, na Ásia, na Terra do Fogo ou na Europa, sobrevivên¬ 
cias mais antigas do que todas as nossas reminiscências. Essas sobrevi¬ 
vências reconhecem-se tanto pela sua identidade de raiz como pela sua 
universalidade: até nos coros a quatro vozes mistas de hoje persistem as 
estranhas sílabas benéficas dos pastores suíços, do mesmo modo que, 
ainda ontem, persistiam as dos trabalhadores do Berry, muito seme¬ 
lhantes às de tantos exóticos. 

Os nossos filhos continuam a repetir embriões melódicos que lhes 
não ensinámos, mas que povos da Oceânia, Esquimós ou Negros conhe¬ 
cem como eles, e que os exploradores outrora ouviram junto dos 
«selvagens» que descobriam: não foi preciso que um missionário lhos 
trouxesse da China, desde antes do século xvi, Eles desafiam o espaço. 
Canta-se em quintas no Cáucaso e em Bali, em terças na África e na 
Nova Guiné, em segundas na Formosa e na Dalmácia. ,, 

Libertos das servidões espaciais, os factos espirituais primeiros não 
o estão menos das temporais ou, mais precisamente, da cronologia, 
absoluta que nos serve para definir a duração, Eles só são velhos, novos 
ou caducos uns em relação aos outros, e não a qualquer data da nossa 
história. Mesmo preservados até nós na sua pureza e no seu vigor, 
levam-nos talvez muito perto das fontes, tal como este sistro que mãos 
de pastores agitam ainda, quando, mesmo atestada desde há catorze 
mil anos, uma flauta talvez seja recente comparada com ele, Além 
disso, nada impede de pensar que a música tenha podido nascer mais 
do que uma yez e em mais do que um local, em tempos mais- ou me¬ 
nos afastados do presente. 

Coisa certa é que os seus primeiros movimentos, sejam quais forem 
a hora e o ponto geográfico desse nascimento, sãò guiados por uma espé¬ 
cie de «ordem das coisas», que lhe não é dado fazer vergar. E, a pouco 
e pouco, essa ordem vai-se desvendando, para além das especulações e 
das filosofias, v: v 


A VIDA ANTERIOR 


139 


Considerando apenas os documentos, tudo parece passar-se como 
se, encontrado o primeiro som com vibrações regulares (ou som musi¬ 
cal), as vias para uma música estivessem traçadas para toda a eternidade. 
É lento o avanço nessas vias, simultaneamente entravado e mantido 
por leis físicas elementares. 

Pode ser que, a partir dum primeiro som, a voz humana tenha 
tentado, «arrastando-se» para o agudo ou o grave, atingir outros, por 
uma «intonação a esmo»: temos espécimes colhidos em várias regiões 
da terra. Talvez mesmo que se tenha ficado por aí, nalguns locais; ou, 
então, que as pessoas continuem simplesmente a lembrar-se dessa ma¬ 
neira de fazer. É a da primeira infância do homem; de onde alguns, 
raciocinando no abstracto, concluíram que o mesmo se passa no nasci¬ 
mento de toda a música, e que, a partir do tacteio inicial, a sua evolu¬ 
ção seguia um caminho idêntico na duração da humanidade e na do indi¬ 
víduo. 

Reconhecemos, depois, que esse tacteio não abria qualquer porvir. 
Antes que uma poderosa ligação de parentesco tivesse unido a um pri¬ 
meiro som os outros que dele derivam, nenhuma passagem firme pode¬ 
ria ter sido adquirida. O mais robusto dos parentescos chama-se «con¬ 
sonância», fenómeno cujas razões os físicos crêem conhecer. Desde 
o momento em que esse parentesco actua, um caminho se apresenta e, 
a partir do primeiro passo nesse caminho, uma música toma corpo. 
Dois sons —com mais forte razão, três —bastam para a constituir, 
sob condição de serem tão estreitamente solidários como as estrelas 
duma constelação. Do seu jogo nascerá, então, em terra francesa: 
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entre os Lapões: 



entre os Esquimós: 



nas ilhas Salomão: 



Um sistema nasceu, pobre mas rigorosamente coerente, e do qual 
outros^ derivarão, aparentemente por saltos espaçados.. .'.Cada um com¬ 
portará um número determinado de recursos e de carências próprias, 
que o caracterizarão nitidamente, ou, se se quiser, um repertório deluga- 
res-comuns específicos. É o que, por um lado, permite reconhecê-los 
e, j°r outro, os priva de todo o carácter regional e, por maioria de 
azao, racional ou nacional. Um semelhante' carácter só se tornará 
sensível no dia em que uma preferência colectiva puder incidir sobre 
estes ou aqueles meios de expressão,;'entre todos os que se oferecem. 

voca no os sistemas mais arcaicos é por de mais restrito para 
?" ““ fV* Qmio esta internet, provocará 

tâZST'' f rk ' se4 àdo que ’ cm * 

ZTT T\ (0Ü pdo mett05 ' * * Nica), coa- 

mtótíS mente, -° m S0ciedadc M * «ma atte 

musical erudita, mas nao, por absoluta necessidade, i nossa. 


A VIDA ANTERIOR 


141 


Não é esse futuro virtual o que nos solicita. O nosso olhar escruta 
um passado intemporal, cuja imagem os antigos «sistemas», recons¬ 
truídos peça a peça, compõem traço por traço. Pacientemente reuni¬ 
das e confrontadas, as suas locuções e as suas fórmulas imutáveis, sempre 
vivazes e cada vez mais familiares, põem-se a falar uma linguagem inte¬ 
ligível. Ensinam-nos o destino da música antes que esta tenha emergido 
à luz da escrita, a sua história do antes da história e, numa palavra, a 
sua vida anterior. 

Constantin Brailoíu 

Ttad, Jo5o de Freitas Branco 


(O leitor poderá reportar-se à bibliografia que se segue ao capítulo deMarius 
Schneidcr sobre O papel âa música na mitologia e nos ritos das civilizações não europeias). 







A MÚSICA NAS CIVILIZAÇÕES 
NÂO EUROPEIAS 




0 PAPEL DA MÚSICA NA MITOLOGIA 
E NOS EITOS DAS CIVILIZAÇÕES 
NÃO EUROPEIAS 


N ÃO é hoje fádl reconstruir o conjunto das ideias que as grandes 
civilizações antigas e os povos primitivos actuais formaram sobre 
a natureza da música. O que nos impressiona no decurso das nossas 
investigações e ao mesmo tempo nos facilita o trabalho de reconstrução 
é a grande uniformidade dessas ideias que, apesar das numerosas varian¬ 
tes geográficas e históricas, nos levam a supor uma origem comum. 
Contudo, nós não sabemos se tão homogéneas concepções tiveram como 
ponto de partida um dado elementar da psicologia humana, ou se 
foram formadas por um ou mais ciclos culturais determinados. O pró¬ 
prio curso do desenvolvimento dessa filosofia continua ainda bastante 
obscuro, porque, no estado actual dos nossos conhecimentos, é quase 
impossível separar com nitidez as ideias criadas pelas civilizações ver¬ 
dadeiramente primitivas e as que antigas culturas foram a pouco e 
pouco juntando a esse sistema filosófico básico. A única certeza é a de 
que a ideia da não substância (que forma o substrato do universo) existe 
já nos povos mais primitivos enquanto que grande parte dos símbolos 
e das aplicações práticas da ideia de não substância é contribuição das 
civilizações megalíticas cuja difusão pelo mundo foi extraordinariamente 
intensa. Consideráveis sobrevivências dessas cosmogonias encontram-se 
também na Europa antiga, mas no domínio da música apagaram-se 
bastante. 

Os documentos arqueológicos, literários e etnológicos que nos 
podem informar sobre o nosso tema apenas contêm fragmentos. Ne¬ 
nhuma suma msicae sobreviveu. Apenas possuímos elementos isola¬ 
dos e dispersos nos mais diferentes contextos e que só as suas afinida- 
10 
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des recíprocas permitem supor terem outrora constituído um sistema 
coerente de ideias. O que procuraremos, pois, realizar neste estudo 
é simplesmente a reconstituição da ordem dos elementos isolados a 
fim de descobrir o fio lógico que primitívamente encadeava tais ideias 
e determinava o uso ritual da música. Podemos comparar este tra¬ 
balho à reconstituição de uma pintura de que existisse ainda um grande 
número de cópias mal conservadas, incompletas e rasgadas em mil far¬ 
rapos. O nosso esforço consistiria então no exame do desenho e dos 
contornos exteriores de cada pedaço e em procurar identificar, para 
cada caso, a peça que se adapta precisamente ao fragmento em causa. 
Desse agrupamento puramente empírico dos elementos resultam ideias, 
que exporemos sistemàticamente neste capítulo. 


OS DEUSES SAO CANTOS 

O SOM CRIADOR DO MUNDO 

Os mitos da criação oferecem-nos consideráveis informações sobre a 
natureza da música e do seu papel no mundo. Sempre que dispomos, com 
a precisão desejada, de uma descrição da génese do mundo verifica-se 
que, no momento decisivo da acção, intervém um elemento acústico. 
No instante em que um deus manifesta a, vontade de dar nascença a 
si próprio ou a outro deus, de fazer surgir o céu e a terra ou o homem, 
emite um som. Expira, suspira, fala, canta, grita, ulula, tosse, expec- 
tora, soluça, vomita, troveja ou toca um instrumento musical. Nou¬ 
tros casos serve-se de um objecto material que simboliza a voz cria¬ 
dora. À fonte de que emana o mundo é sempre uma fonte acústica. 
O abismo primordial, a fauce hiante, a caverna cantante, o singing ou 
supernatural voice dos Esquimós, a fenda na rocha dos Upanishad ou o 
Teto dos antigos chineses, de onde o mundo emana «como uma árvore», 
são imagens do espaço vazio ou do não-ser, donde se eleva o sopro 
quase, imperceptível do. criador. Esse som, saído do Vazio, é pro¬ 
duto de um pensar que faz vibrar o Nada e, ao propagar-se, cria o espaço. 
É um monólogo cujo corpo sonoro constitui a primeira manifestação 
perceptível do Invisível O abismo primordial é pois «um fundo de res- 
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sonância» e o som que dele emana deve ser considerado como a pri¬ 
meira força criadora, personificada na maior parte das mitologias pelos 
deuses-cantores. A materialização desses deuses nos mitos sob a forma 
de um músico, de uma caverna na rocha ou de uma cabeça (quer ani¬ 
mal, quer humana) que grita não passa, evidentemente, de concessão 
feita à linguagem mais concreta e mais cheia de imagens do mito. 

O termo «Brahmá» significa primitivamente «força mágica, pala¬ 
vra sagrada, hino». É da boca de Brahma que saem os primeiros 
deuses. Esses imortais são cânticos. Os Upanishad não se cansam de 
nos repetir que os sons OM ou AUM são sílabas «imortais e intrépidas» 
criadoras do mundo. Segundo os Nadabindu Upanishad , o sopro sonoro 
de Atman (isto é, o próprio Atman) simboliza-se por uma ave cuja 
cauda corresponde ao som da consoante M, a asa direita à vogal A e 
a esquerda ao U. Prajápáti, o deus criador védico, ele próprio criado 
por um sopro sonoro, é um canto de louvor. Todos os seus mem¬ 
bros, e até o seu trono, se compõem de hinos. Toda a sua actividade 
é também puramente musical. «Tudo que os deuses fazem é pela recita¬ 
ção cantada que o fazem» (Çatapatha Upanishad). Os Iakutes, bem como 
os antigos egípcios e algumas tribos primitivas de África, consideram 
Deus como um grande uivador. A mitologia chinesa abunda em deuses 
que operam essencialmente por gritos ou com instrumentos musicais. 
Os vinte e dois caracteres enumerados pelo Livro de Jèsprah são ema¬ 
nações sonoras e criadoras de Deus. 

O canto do criador é muito frequentemente identificado com o 
trovão. Esta assimilação é certamente antiquíssima, visto encontrar-se 
já na mitologia de povos tão primitivos como os Californianos, os 
Aranda da Austrália, os Samoiedas e os Koryak da Ásia Setentrional. 
Também existe na África do Sul (Zulus e Bashlengwe), no Congo, no 
Niger e entre os Massai, Na América, a sua difusão é enorme e per¬ 
siste até nas velhas civilizações do Próximo e Extremo Oriente. Em 
África e na Ásia Setentrional reconhece-se a voz de Deus no ruído 
da chuva e no do vento rodopiante. O criador apresenta-se muitas 
vezes também como quadrúpede rugidor (o touro védico ou persa), 
como insecto zumbidor, como ave-do-trovão ou como deus-cantor, 
antropomorfo, totalmente branco e resplandecente. O deus Çiva é 
um dançarino que sustenta o mundo a tocar tambor, flauta, buzina ou 
cítara. Em África, o deus criador dos Kamba chama-se «Mulungu» 





148 A MÚSICA NAS CIVILIZAÇÕES NÃO EUROPEIAS 

o que quer dizer «felicidade, bambu, concavidade, flauta». Na Cali¬ 
fórnia (Kato, Pomo, Yuki), a voz tronitroante do criador é produzida 
por uma grande ronca. O crocodilo (egípcio e chinês) que, para 
ordenar o caos, bate no ventre com a sua própria cauda, é um tam¬ 
bor, e é muito provável que o deus dos Uitoto (América), extraindo 
as águas primordiais do seu corpo, seja também um tambor. Na Ásia 
Menor, o deus Ea ou Enki é «bulong», o tambor («a Palavra do cria¬ 
dor»), da mesma forma que os deuses que, dirigindo a criação se encon¬ 
tram encarnados em árvores falantes (Lango, Hotentotes, Panguè), 
correspondem aos grandes tambores-árvores, geralmente esculpidos 
zoomórfica ou antropomòrficamente. O deus Taarva (Ilhas da Socie¬ 
dade) engendrou-se a si próprio numa concha que seria provavelmente 
um búzio marinho. Segundo o Taittiríya Brâhmana , o deus Prajápáti 
sacudiu-se para dar origem aos primeiros ritmos do mundo (risbi). 
Seria este deus uma roca? 

Em certos mitos, o som criador não se acha directamente sim¬ 
bolizado por um instrumento musical, mas sim por objectos a que se 
atribui a faculdade de ressoar. É muito provável que o caniço de que 
falam os mitos japoneses seja uma flauta de bambu. O fumo do ca¬ 
chimbo em que o grande Manitu acumula as almas humanas simboliza 
a ponte sonora do sacrifício. Numerosos contos californianos informam- 
-nos de que o mundo surgiu do cantar de uma pena ou penugem. Ini¬ 
cialmente, a pena flutuou imóvel por sobre as águas do Norte, mas cedo 
começou a cantar e a girar dirigindo-se para o Oriente, onde os 
seus sons fizeram aparecer a Terra. Os ritos permitem-nos supor que 
a referida giração da pena se efectuou numa trajectória em espiral. 

A ideia da génese do mundo graças a um canto deve ser anti¬ 
quíssima. Só o conhecimento da sua difusão no-lo poderia demonstrar. 
Mas ela parece também muito antiga por não implicar a preexistência 
de um instrumento de trabalho mais ou menos aperfeiçoado. As civi¬ 
lizações tècnicamente mais avançadas apresentam-nos frequentemente 
o criador como um oleiro, um carpinteiro ou um escultor que, após 
ter modelado os corpos, lhes comunica a vida por meio do seu grito, 
da sua expiração sonora ou da sua saliva, Veremos mais adiante que 
estas representações do criador resultam duma confusão entre o deus 
e os seus espíritos auxiliares. De uma maneira geral, porém, estas civi¬ 
lizações acentuam menos a importância capital do som. Só na filoso- 
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fia das culturas antigas é que a ideia do som criador reaparece com 
todo o seu vigor. 

Como o criador é um canto, é evidente que o mundo a que dá 
existência é um mundo puramente acústico. O Chindogja Upanishad 
diz-nos que o ritmo gayatri é «tudo o que existe». Contudo, os ritos 
védicos enumeram maior número de ritmos ou metros. Essas cerimó¬ 
nias provam-nos que o som e o ritmo específicos ou o nome assinalado 
a cada ser constituíam efectivamente a essência dos deuses invocados e 
dos seres por eles criados. A raiz, a potência e a forma de todas as exis¬ 
tências são constituídas pelas suas vozes ou pelo nome que têm, visto 
que todos os seres começaram a existir pelo simples facto de terem sido 
chamados pelos seus nomes. A natureza dos primeiros seres é, pois, 
puramente acústica. Os seus nomes não são definições, mas sim nomes 
ou sons próprios. Tais nomes não são apenas suportes da força vital 
dos seres vocalizados, mas os próprios seres. A esta regra não há excep- 
ções. Até o deus supremo, que se criou a si próprio, adquire a sua exis¬ 
tência pronunciando o seu nome, salvo o caso de ter sido auto-engen- 
drado pelo som de um sino (Java), de uma orquestra de tambores 
(índia), de uma palavra tamborilada (Uitoto) ou de uma flauta de 
bambu (Zulos). Na ordem da criação, esses sons constituem então 
o mais alto e mais antigo escalão sonoro concebível. 


0 SOM-LUZ 

Em grande número de mitos se diz que os primeiros cantos da cria¬ 
ção trouxeram consigo a claridade ou a aurora. Os povos primitivos 
atribuem muitas vezes ao Sol esse grito, da luz, ao cantar de um galo 
divino ou ao rugir de um animal feroz e esfomeado. Nas velhas civi¬ 
lizações, essa acção maravilhosa é geralmente obra de um animal domés¬ 
tico especialmente venerado. No antigo Irão, a luz foi evocada pelo 
touro celeste de Ahura Mazda. A literatura védica fala-nos do «mu¬ 
gido de uma vaca luminosa» que simboliza a nuvem da chuva, O Ka- 
thaka Upanishad designa Atman (o ser supremo) que se exterioriza na 
OM como poderosa luz. Os Taitianos fazem passar a luz criadora pela 
boca do deus Tane. Segundo os Maoris, Deus criou o universo por 
meio de uma Palavra que evocou a luz. No dizer dos mitos polinésios. 
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Atua iniciou o seu cantar a meio da noite e só de madrugada a claridade 
dele se libertou. Esses cantares são, portanto, ora vozes luminosas, ora 
sons que produzem a claridade. Os textos não são geralmente muito 
explícitos sobre este ponto. Em certo número de lendas, a criação 
originou-se quer num simples som, quer num raio de luz. Talvez 
estes textos estejam incompletos, É muito provável que a versão ori¬ 
ginal considerasse o fogo ou o sol-cantor como elemento promordial, 
inaudível e oculto nas águas tenebrosas. Saindo do mar, esse cântico 
(que ora é o criador, ora criatura de Deus) mistura-se ao das águas e 
a aurora começa a despontar. Se nos ativermos ao símbolo do temporal, 
o pensamento criador de Deus é o grito-relâmpago que produz o 
trovão, e só após a trovoada é que o canto da luz do sol começa a 
radiar. 

O Mmtráym Upanhhad considera Atman como o «primeiro» sol 
do qual emanam muitos ritmos que, após terem «radiado, precipitado 
a chuva e cantado hinos», voltam à «caverna» do ser supremo. Essa 
caverna sonora ou o referido sol primordial simbolizam-se às vezes 
em um ovo resplandecente ou concha brilhante de onde saiu o sol 
actual. Depois do deus egípcio Amon, sob a forma de uma gansa, 
ter chocado o ovo solar, a sua voz anunciou a luz. Segundo o Chan- 
dogja Upanishal , tudo o que existe se desenvolveu num ovo munido 
de uma fenda que permitiu a saída do sol-cantor. Ora, simbolicamente, 
o ovo com a sua fenda corresponde, no plano antropológico, a uma 
cabeça cuja boca emite o primeiro cantar da criação. O Aitareja Bráh- 
mna diz-nos que o ovo chocado por Atman «fendeu-se como uma boca» 
para proferir a primeira palavra ou para fazer nascer a cabeça de Purusha 
(o gigante cósmico). O Rigveâa assinala-nos os sete Rishi, esses poetas 
míticos ou metros poéticos cujo cantar produziu a primeira aurora e 
formou a cabeça de Prajápati; encarregada de pronunciar as sílabas 
criadoras do mundo. Segundo outra versão, Prajápati saiu dum con-' 
certo de dezassete tambores'. 

A imagem da cabeça cómo símbolo do ovo ou da caverna pode 
facilitar-nos bastante a compreensão de certas fórmulas frequentemente 
empregadas na descrição deste primeiro estádio puramente acústico da 
criação.' Quando nos dizem que os deuses «produzem» e «fecundam» 
pela boca e se «alimentam» e «concebem» pelo ouvido, exprime-se ape¬ 
nas por via simbólica, que, durante o primeiro estádio da criação, todos' 
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os actos tinham natureza acústica. Na sua obra RMigion êu Veda, H. 
Oldenberg viu bem que cantar significa emissão de semente, mas parece 
não ter reconhecido que essa «semente» é elemento puramente acústico 
que sai da boca de um deus para fecundar o seu próprio ouvido. Come¬ 
çando por cantar para si próprios, os deuses realizam a partenogénese 
característica dos inícios da criação. Também Thot, o deus criador 
da música, da dança e da escrita, como o deus-sol, se fecunda a si pró¬ 
prio pelo riso ou pelo seu grito luminoso. A escola de Heliópolis 
expunha a história da criação em duas versões diferentes. De acordo 
com a primeira, o deus-sol engendrou os outros deuses por meio de 
um grito de luz. Na segunda versão, esse grito é substituído por um 
acto de masturbação ou por uma expectoração do sol. 

Como a palavra, o sol ou o ovo são primeiramente mergulhados 
na noite das águas eternas, é evidente que evocando a aurora se 
impregnam de humidade. Na cosmogonia dos Dogon (África), essa 
«palavra húmida e luminosa» intervém em todos os estádios da pri¬ 
meira fase da criação. O papel de iluminadores atribuído aos deuses- 
-músicos parece implicar, desde os primórdios da criação, a posição 
que as civilizações antigas também reconheciam à música na cultura 
humana. Situada entre as trevas e a luz do primeiro dia, o lugar ocupado 
pela música, no plano humano, encontra-se entre a obscuridade da vida 
inconsciente e a claridade das representações intelectuais. Pertence 
pois, em grande parte, ao mundo do sonho. No primeiro estádio da 
criação, durante o qual os sons se revestem pouco a pouco de luz, a 
música antecede a linguagem inteligível como a aurora prende o dia 
e encerra em si tanto a escuridão como a luminosidade, águas e fogos. 
A música é o sol húmido que canta a aurora. Mas, à medida que os 
sons se precisam, essa «linguagem» primária divide-se. Uma parte 
encaminha-se para a música propriamente dita; outra encarna-se na lin¬ 
guagem composta de frases claras e distintas submetidas, ao pensar 
lógico; a terceira parte transforma-se a pouco e pouco em matéria. 

Tem-se muitas vezes apontado a estranha particularidade que têm 
estes mitos de mencionar frequentemente, desde os primórdios da cria¬ 
ção, elementos concretos (águas, fogos, ovo, cabeça, penas, animais), 
que são já objectos criados. Na verdade, tais elementos são apenas 
símbolos materiais dos primeiros fenómenos puramente acústicos. Nesse 
húmido mundo de sons e de luz, a música é a única realidade, e só depois 
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da aparição da matéria é que ela se transforma pardalmente em fogo, 
em água e noutros objectos concretos. As trevas e as águas simbolizam 
provavelmente o som puro, enquanto que a luz, que predsa pouco a 
pouco os contornos das águas, corresponde ao metro. As «águas eter¬ 
nas purpureadas pelos raios da aurora» só podem ser interpretadas como 
símbolo da música primordial. Essa música parece compor-se’ ora de 
gritos, ora de sílabas mágicas, ora de gemidos ou ruídos inarticulados. 
Deste ponto de vista, os documentos aparecem-nos bastante contra¬ 
ditórios, mas é muitíssimo provável que se trate de um grito de alegria 
mesclada de dor, dado que todos esses deuses criadores têm dupla natu¬ 
reza. Na linguagem simbólica, o carácter hermafrodita dessa música 
exprime-se claramente pela sua identificação com a aurora, pois a fusão 
da noite e do dia, das águas e dos fogos ou da chuva e dos raios do sol 
«no ruído das brilhantes bodas da aurora» (Rigvda) é uma metáfora 
do casamento, isto é, de um ritmo produzido pela união do som e do 
metro. A música é o protótipo do princípio concertante das forças 
da natureza. Todos os outros fenómenos da natureza concreta, regis¬ 
tadores de dois aspectos antitéticos, não são mais do que expressões 
materiais de uma lei essencialmente musical. Também os antigos 
filósofos não se cansaram de empregar metáforas buscadas na música, 
que é prefiguração e essência do céu e da terra. 

UMA VOZ DIVINA CRIA O MUNDO 
E A PROTO-HUMANIDADE 

.. Ao estudar os documentos que se referem à criação do mundo, 
é frequente esbarrarmos com a dificuldade de delimitar exactamente 
o papel de cada um dos deuses que entram em jogo. Confrontando 
os diferentes mitos, somos levados a distinguir um Deus Todo-Pode- 
roso, que jamais se. envolve directamente na acção, e outro, encarre¬ 
gado de criar o. mundo, O primeiro apenas tem a ideia de criar e .limi¬ 
ta-se a «enunciar», em voz quase imperceptível, um deus inferior que, 
se encarrega da realização da sua ideia. É assim que actua, por exemplo, 
o deus védico Prajápati ao criar o céu, as águas, a atmosfera e. a terra. 
Analogamente, na América, o deus do trovão, ou «grande , uivador», 
executa a obra da criação por ordem do grande Manitu. Mas este. deus 
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inferior e criador propriamente dito está ainda demasiado altamente 
colocado para a criação de um mundo material; apenas pode produzir 
um mundo acústico. Para acabar a sua obra, precisa designar, por 
sua vez, um demiurgo (o coyote ou transformr dos etnólogos ingleses 
e americanos) e encarregá-lo da materialização parcial do mundo acús¬ 
tico. Este assistente, que é por vezes uma espécie de louco, nem sempre 
aliás é fiel servidor, Muito mentiroso e gatuno, apresenta-se até às 
vezes como seu adversário mais ou menos declarado ou, pelo menos, 
como mau imitador do seu senhor. Por oposição ao seu senhor, sem¬ 
pre guiado pela ideia do bem, Coyote faz nascer o mal e prepara a deca¬ 
dência do mundo. 

A actividade de cada um destes três primeiros personagens é, pois, 
muito específica. O Todo-Poderoso é um ser puramente celeste. É «o 
grande Morto» que não tem nenhuma relação directa com a terra. Em 
contrapartida, o seu auxiliar mantém um certo contacto com a terra 
pelo facto de ter criado o mundo. O tmsfomer parece não passar de 
um demiurgo. É o senhor da matéria. Estes dois últimos persona¬ 
gens, por vezes reunidos num só indivíduo de natureza dupla, repre¬ 
sentam o princípio da acção concertante. O primeiro é essencialmente 
celeste, o segundo sobretudo terrestre. Ora, como o Céu é o lugar 
de habitação dos mortos, enquanto que a terra alberga os vivos, estes 
dois deuses não são nem vivos nem mortos, mas cadáveres vivos. Diz-se 
também que o Todo-Poderoso dorme profundamente, enquanto os 
outros dois sonham. A morte ou o sono são o reservatório das suas 
forças. 

Na mitologia dos povos primitivos, o Todo-Poderoso, cuja activi¬ 
dade se limita geralmente a dar existência ao deus criador, só raramente 
aparece. Na maioria das lendas é quase inexistente ou confunde-se 
com o seu servidor. Os Ventrudos ( 'Gros-Ventre, da América) dizem 
que «Deus» criou o mundo cantando três vezes. Os Miwok, os Uitoto 
e os Massai atribuem a origem do mundo ao som de uma «palavra divina». 
Contudo, o contexto não permite discernir se esse criador é o Todo- 
-Poderoso ou o seu "primeiro'- servidor. As antigas filosofias, pelo con¬ 
trário, distinguem muito nitidamente duas fases ou dois personagens 
diferentes. O Çatapatk Bráhmm diz que no princípio só havia águas 
animadas da vontade de criar, Esse desejo, por sua vez, desenvolveu 
um ovo.de oiro que deu vida a Prajápati, cuja palavra fez nascer o céu 
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e a tetra. Segundo as leis de Manu, esse ovo dividiu-se em duas pattes, 
que formaram o céu e a terra. Por vezes, o Todo-Poderoso parece ser 
o espírito de Prajápati. No Tándya Mahà Brahrnm lemos a seguinte 
passagem: 

Prajápati desejou multiplicat-se e procriar. Contemplou em silêncio com o 
espírito, O que estava no seu espírito tornou-se em sátim (canto). Então consi¬ 
derou: Eis que trago em mim um embtião; quero procriar por vác (pela voz). 
Emitiu vác,.. e cortou-a em três partes: A foi a terra, KA a atmosfera e HO o céu. 

O Chândogya Upmshad descreve-nos o deus criador como um morto 
que canta ou como personificação da fome, isto é, da feroz vontade 
de criar, da inquietação de sair do nada para poder «desenrolar» ou 
«estender» o universo. O seu cantar, que era um canto de louvor e 
de alegria, criou os quatro elementos. 

Por oposição a esse morto-cantor, que cria a vida, o seu assistente 
(Coyote) é um deus vivo, cuja voz rouca e trémula «canta a morte». 
Ele é o detentor da matéria perecível, que pode por vezes formar, mas 
que é incapaz de animar. É em vão que lhe dão penas para voar (can¬ 
tar). No momento em que tenta voar, perde as asas e cai por terra. 
A mitologia dos Maidu (América) refere-nos também que os dois deuses 
associados viviam primitivamente no Norte, onde cantavam como as 
árvores falantes enquanto fabricavam o trovão. Um dia, iam a atra¬ 
vessar as águas num barco (provavelmente um tambor-árvore), Coyote 
exclamou: «Onde estás tu, ó mundo?1» Mas nada aconteceu. Foi 
então que o criador se levantou a entoar «o canto do mundo criado» 
e, imediatamente, as águas começaram a ressoar. Seja como for, o 
criador não pôde dispensar o auxílio do seu servidor, pois a sua imate¬ 
rialidade impediu-o de dar corpo material à sua criação acústica. Coyote 
teve então que descer ao fundo das águas para procurar o lodo que, sob 
a encantação da voz do criador, se transformou em terra firme. 

DIVERSAS IDENTIFICAÇÕES DA VOZ, 

CRIADORA DA MATÉRIA 

Segundo os Mattolas (Califórnia) e os Sakai (Malaca), o mundo foi 
criado por gémeos divinos por meio de um vento rodopiante, turbi- 
lhonar. Crenças semelhantes se encontram também nos nômadas 
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mongóis, mas a voz criadora mais popular é a voz do trovão. Os Cheye- 
nes americanos também representam nas suas pantomimas o Grande 
Manitu a dar origem ao mundo por meio da voz do trovão. A dupla 
natureza do deus do trovão (criador -fi ímsformr) evidencia-se sobre¬ 
tudo pela distinção dos ruídos diferentes que se lhe atribuem. Em 
Timor distingue-se o trovão seco, nítido e celeste, de outro trovão 
cuja voz é grave, atroadora e terrestre. Os Zulos não temem o trovão 
celeste, mas têm o maior dos medos do terrestre. Para os Massai, o 
trovão é negro e bom quando se faz ouvir ao longe; ouvido próximo, 
é vermelho e mau. Os Ewe (África) tomam por masculino o trovão 
brusco e consideram feminino o troar prolongado e rolado. É a gritar 
que Tuiafutuna, o deus do trovão dos Polinésios, se divide em duas 
partes (Tonga). Para os Mbowanb (Nova Guiné) o trovão é um par 
de gémeos chamados Ngakukl e Ngkalka. Na China antiga, o trovão, 
que assinalava o princípio e todo o renovar primaveril da vida cósmica, 
era considerado como rir das nuvens. 

No Egipto, o deus Thot criou o mundo batendo pamas e soltando 
sete gargalhadas. Delas nasceram sete deuses: 

Riu-se ainda seis vezes e cada gargalhada fez nascer novos seres e novos fenóme¬ 
nos. A terra, apercebendo o som, soltou por seu lado um grito, encurvou-se e as 
águas dividiram-se em três massas. Nasceram o destino, a justiça e a alma, Esta, 
vendo o dia, riu-se para logo chorar, o que fez com que o deus assobiasse e, incli¬ 
nando-se para a terra, produzisse a serpente Python que é a presciência universal. 
A vista do dragão assombrou-o. Estralejou os lábios e a esse ruído acorreu um 
ser armado. Ao ver tal, de, novo se assombrou como perante um ser mais poderoso 
do que ele e baixou o olhar pata o chão proferindo três notas musicais: IAOI Foi 
então que nasceu o deus, que é senhor de tudo, do eco desses sons. 

Segundo os Yuki da Califórnia, Deus bateu as palmas dizendo: 
«Que isto exista 1», e a Terra apareceu. Os Yukum (África) pretendem 
que o mundo foi criado por um estralejar de dedos. 

Nos mitos que atribuem o nascimento do mundo a um instrumento 
musicai,, é frequentemente difícil verificar se o instrumento é um atri¬ 
buto do deus ou o próprio deus. Como, porém, nesse mundo acústico 
todo o objecto concreto é apenas símbolo, e como os deuses são ó que 
fazem, o sujeito e o atributo devem confundir-se. O criador que os 
Lango (África) situam numa átvore falante, tal como o deus dos Uitoto, 
que extrai a palavra criadora do seu próprio corpo, é o tambor-árvore 


156 A MüSICA NAS CIVILIZAÇÕES NAO EUROPEIAS 

característico dessas tribos. A tradição dravídíca atribuiu igualmente 
a origem do mundo a um som saído de um tambor, e a vaca (nuvem) 
do Rigvaáa é por certo o mesmo instrumento. Na Austrália, a voz do 
trovão não sai do tambor, mas sim da ronca. Todo o objecto que sai 
do roncar desse instrumento tem o nome do deus-totem que o fez res¬ 
soar. Todavia, a ronca é mais mencionada nos ritos do que nos mitos 
da criação. Entre os Kato da Califórnia, esse instrumento produz 
contudo a voz do deus do trovão «que tudo engendrou». Os Warra- 
munga (Austrália) dizem que um deus de corpo assaz redondo e sem 
pernas (uma ronca) vomitou da sua boca os homens. Então os cães 
precipitaram-se sobre ele, rasgaram-no e os bocados da sua carne voaram 
pelo ar como roncas. Em todos os pontos da terra em que caíram 
despontaram árvores. Em vez de pedaços de carne, outras versões 
mencionam penas que estavam coladas às roncas. 

Muitas vezes a criação efectua-se também por um sopro violento 
ou forte expectoração. Os Chippewa (América) dizem que Deus soprava 
na terra até ela inchar, No Caucaso crê-se que o criador e o trãnsfowêT 
conseguiram separar a terra do mar soprando sobre as águas com auxílio 
de dois tubos. No Nihamhoki (Japão), fala-se de um caniço divino 
de onde saí um deus criador. Os Wintu, na Califórnia, mencionam 
uma lampreia «de nove furos» (os nove orifícios destinados à respiração) 
que, no início da criação, se fixou pela boca a um rochedo e tocou flauta 
com o seu próprio corpo. Uma lenda americana (Arapaho) menciona 
uma flauta sagrada que Deus trazia debaixo do braço quando em jejum 
passeava por sobre o mar. Esse pedaço de cana era o único compa¬ 
nheiro de Deus. Durante seis dias o criador «gemeu no extremo da 
voz». Ao sétimo dia tossiu para aclarar a voz e gritou: «Eh! Vinde 
e tentai encontrar a terra!» Então começaram a despontar numerosos 
algodoeiros e a tartaruga mergulhou até >ao fundo das águas à procura 
do indispensável lodo. Entretanto, o deus apertava fortemente o caniço 
contra o peito, Fê-lo cinco vezes e, à sexta, o seu corpo transformou-se 
numa flauta parecida com um pato de cabeça vermelha. Mergulhou, 
e quando saiu da água retomou a forma humana. Pôs então sobre a 
flauta bolinhas de lodo e, a cada uma delas, tocou quatro cantos. Assim 
surgiu a terra. 

O conjunto de canas que flutuava sobre as águas e que o dqus 
Marduk cobria de barro para formar o continente é bem possível que 
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fosse uma flauta de Pã, Aliás, a flauta parece muitas vezes ter afinidades 
com o cachimbo, atributo clássico do tambor nas sociedades de medi¬ 
cina americana, É também muito provável que as brasas e o fumo vomi¬ 
tados pelos vulcões correspondam ao canto luminoso. Segundo uma 
lenda dos Arapaho, o criador seria um cachimbo que flutuava sobre as 
águas (talvez uma ilha vulcânica). Esfomeado por longo jejum, gemeu 
e, finalmente, gritou pedindo socorro até que um pato (o iransformr) 
lhe trouxe um pouco de lodo que o deus pôs no fornilho do cachimbo. 
Então o lodo secou e transformou-se em terra firme. Os Pomo (Amé¬ 
rica) dizem que Deus criou o Sol servindo-se da brasa do seu cachimbo. 

Em vez de flauta ou cachimbo, as populações californianas men¬ 
cionam também penas. Os Yuki dizem que, na origem do mundo, 
o criador Taikomol rodopiou sobre as águas sob a forma de penugem, 
da qual emanou um grande canto. Segundo outra lenda da mesma 
região, o criador, habitante do Setentrião e sob a forma de uma pena, 
começou a cantar ao encaminhar-se para Leste. Ao atravessar a esp uma 
das ondas, tomou a pouco e pouco forma humana e, ao pôr na cabeça 
uma coroa de penas, as ondas começaram a reboar. Nesse momento 
solene, o criador ensinou Coyote a participar no seu canto e «colou-o» 
à pessoa do seu senhor. Não pode haver dúvida alguma de que a pena 
que canta ao rodopiar e que faz com que as criaturas respondam com 
um canto de glória ao Senhor se filia directamente na ideia do vento 
turbilhonar produzido pelas asas do pássaro-trovão. Muitas tribos 
asiáticas e americanas consideram essa ave como criadora do mundo. 
O grande Manitu manda pôr em prática a sua ideia da criação por quatro 
aves-do-trovão, e os próprios rishi védicos (os ritmos primordiais) são 
considerados como aves. 

O SACRIFÍCIO SONORO 

Há um canto polinésio (Maori) que diz: «A força da procriação, 
o primeiro êxtase de viver e a alegria perante o crescimento fizeram 
com que o silêncio da contemplação passasse a som.» Este som criou 
o céu e a terra, que «cresceram como árvores». O deus tahitiano Taaroa, 
originado num ovo, era um pássaro cujas penas se transformaram em 
árvore à medida que a criação se foi processando. Aqui, os símbolos 
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do som (ovo, ave, penas, árvore) acumulam-se. Poderiam representar 
a série das metamorfoses necessárias para realizar a criação, dado que 
tal obra não se executa sem esforço. A filosofia e os ritos classificam 
esse esforço como um roçar, um atrito, um caminho em espiral, viagem 
circular, movimento de molinete ou sacrifício pelo qual se realiza uma 
deslocação de forças. Ora, num mundo cuja essência é de natureza acús¬ 
tica, o sa crifí cio que «alarga» o mundo é, necessariamente, um fenómeno 
acústico. Numerosos textos relatam os gemidos e os esgotamentos dos 
deuses-cantores penando e mortificando-se primeiramente nos jejuns. 
Ao soltarem então o seu grito de fome e de luz, aqueceram-se e a sua 
fome de criar novos cantos e de receber os seus ecos aumentou inces¬ 
santemente. O deus dos Arapaho é ora um cachimbo, ora uma flauta 
esfomeada. Prajápati sente-se «vazio e esgotado» após ter proferido o 
seu canto criador, isto é, após ter «sacrificado o seu corpo composto 
de hinos», pois «tudo o que os deuses fazem, é pela recitação cantada 
que o fazem, Ora, a recitação cantada é o sacrifício» (Çatapatha Upa- 
nishad). Os Bráhmana não se cansam de repetir que Prajápati, o canto- 
-criador, ê o sacrifício. As mais das vezes esse deus emite directamente 
do seu corpo, membro por membro, órgão por órgão, as várias cate¬ 
gorias de criaturas. Sua cabeça foi o céu, seu peito a atmosfera, sua 
cintura o oceano, seus pés a terra. Terminada a obra, Prajápati perde 
o fôlego e cai despedaçado. Para o reconstituir, é indispensável que as 
suas criaturas o socorram. «Já coração apenas, jazia. Solta um grito: 
— Ah, a minha vida 1 As águas ouviram-no e, com [o canto] agni- 
-hotra acorreram em seu auxílio trazendo-lhe o tronco» (Taittirya Upa- 
fíishad), Os deuses são glória e beleza; mas não é à natureza que devem 
tal privilégio. É únicamente pelo sacrifício da recitação cantada que 
esses mortos são sonoros, luminosos e imortais. Quando Prajápati 
acabou de emitir todos os seres, pensou-se vazio e teve medo da morte. 
Também Thot se assustou com as próprias obras. «Fez nascer Agni 
da sua boca... e Agni voltou-se contra ele de boca escancarada. Pra¬ 
jápati teve tanto medo que até a sua grandeza dele saiu. Procurou então, 
em si, uma oferta [um canto] que agradasse a Agni.,. e Agni afastou-se» 
(Çatapatha Upanishad). 

Enquanto os deuses estão sós, o sacrifício efectua-se neles próprios 
ou entre eles. Depois da criação do mundo começa a alargar-se entre 
os deuses e a sua criação. Da mesma maneira que os deuses vivem do 
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som dos vales sonoros, estes existem por obra da voz dos deuses que 
os fazem ressoar. O sol do antigo Egipto alimenta-se «do rugido da 
terra», por sua vez alimentada com os raios do astro do dia. Este sacri¬ 
fício sonoro da proto-humanidade devia ser muito semelhante ao dos 
deuses, dado que (segundo a cosmogonia bramânica) os primeiros homens 
eram seres incorpóreos, transparentes, sonoros e luminosos que pla¬ 
navam por sobre as águas. Como a linguagem criadora dos deuses 
era um canto de luz, todos os seres e todos os objectos deste mundo, 
nados dessa música, não constituíam seres ou objectos concretos e pal¬ 
páveis, mas hinos de luz que reflectiam as ideias do seu criador. For¬ 
mavam imagens acústicas que eram a essência da sua natureza e que 
só no segundo estádio da criação se revestirão de matéria. 


UM CANTO E UMA CONTRAVOZ 
FAZEM NASCER A HUMANIDADE 

As cosmogonias védicas, hindus e persas informam-nos de que, já 
nos tempos míticos, os deuses e os demónios, conhecendo a força do 
sacrifício sonoro, se bateram encarniçadamente pela posse dessa força. 
Em certas ocasiões não hesitaram mesmo em dela fazer mau uso, dene¬ 
grindo-a com a mentira. O Tándya Mahá Bráhmana conta-nos que, por 
influência de tal insustentável situação, a Palavra fugiu parcialmente 
aos deuses e veio alojar-se nas . águas e nas árvores, nas cítaras e nos 
tambores. O Chándogya exprime os mesmos factos mais filosoficamente; 
diz-nos que o mundo foi engendrado pela sílaba OM, que constitui 
a essência do sáman (canto) e do fôlego. Em seguida enumera as dife¬ 
rentes fases porque se escalona a materialização progressiva do mundo: 
O sáman é a essência do metro poético, o metro é a essência da lingua¬ 
gem, a linguagem é a essência do homem, o homem é a essência das 
plantas, as plantas são a essência da água e a água é a essência da terra. 
Segundo o tratado do Sussurro da Asa de Gabriel, de Shihabaddin Yeya 
Sohrawardi, Deus possui certas palavras maiores que fazem parte das 
palavras luminosas emanadas do replendor da sua força. Da radiação 
destas palavras procede toda a criação. A última delas manifesta-se 
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pelo sussurro das asas de Gabriel. Uma, a direita, é a luz pura e abso¬ 
luta, e só se relaciona com Deus. Da asa esquerda, sobre a qual alastra 
tenebrosa mancha, provém o nosso mundo de ilusão e miragens. 
O mundo não é mais do que eco ou sombra dessa asa. Para os Dogon 
(África), o senhor da palavra tomou parte dela e introduziu-a na pedra, 
que é a matéria mais antiga do mundo. Isto significa que, no momento 
da criação do mundo físico, uma parte da força do sacrifício sonoro 
se revestiu de matéria. A partir desse instante, começa já a decadência 
parcial do mundo acústico, porque as «imagens» materiais (os objectos), 
elaborados durante esta segunda fase da criação, já não são mais do 
que reflexos das antigas imagens acústicas. 

Todavia, bem que grande número dessas imagens materializadas 
fique a partir daqui privado de toda a espécie de voz, todos os seres 
e todos objectos revestidos de matéria continuam a encerrar em si uma 
quantidade mais ou menos considerável da sua substância acústica ori¬ 
ginal. Essa substância manifesta-se quer pela sua voz, quer pelo som 
que dela se pode tirar ou, simplesmente, pelo nome que os objectos 
têm. É assim que se constitui, entre o homem e o mais inanimado e 
mudo dos objectos, toda uma hierarquia de valores, estabelecidos se¬ 
gundo o grau ou intensidade com que cada ser ou objecto é capaz de 
realizar a substância acústica da sua matéria. É como consequência desta 
evolução causada pelo demiurgo que os homens perderam os seus corpos 
sonoros, luminosos e transparentes, e deixaram de planar pelos ares. 
Tornaram-se pesados e opacos e, quando começaram a comer os produ¬ 
tos da terra, a sua natureza acústica calou-se a tal ponto que não lhes 
deixou senão a voz. A tradição bramânica informa-nos também de que 
até a sua linguagem se reduziu a um quarto do falar original, herdando 
os animais o que sobejou. 

Para realizar essa materialização do mundo acústico foi necessá¬ 
ria a colaboração de toda uma hierarquia de deuses, de demiurgos e de 
espíritos que transferiram entre si, de boca em boca e por escalões, 
as suas potências sonoras a fim de tecer o véu da májá, obscurecendo 
a não-susbstância com a matéria. No princípio da criação, o grande 
Morto anunciou um deus que encarregou de criar (por meio de um 
grito, vento ou trovão) um mundo de sons e luz. Esse deus agia por¬ 
tanto sem tomar contacto com objectos materiais. Para fazer nascer 
a matéria, associou-se com o transformer, que era o senhor dela, Segundo 


as tradições da Ásia Setentrional, foi a voz roufenha desse demiurgo 
que formou as montanhas, os abismos e os vales, Mas o seu auxílio 
estava longe de ser desinteressado; esse demiurgo é um deus glutão 
e antropófago que procura possuir homens. Diz-se também que era 
ele que ensinava aos homens as relações sexuais. Numerosos mitos 
relatam que «o morto que canta» pretendia criar homens imortais; mas 
o seu rival, o deus vivo que «canta a morte» (transformerj conseguiu 
fazer abortar esse projecto. Quando o camaleão, muito lento e pre¬ 
guiçoso, ia transmitir aos homens o anúncio divino da sua imortali¬ 
dade, Coyote fez com que outro animal mais rápido lhe passasse à 
frente clandestinamente e fosse dizer precisamente o contrário. Esta 
nova, se bem que falsa, por ter penetrado nos ouvidos dos homens, 
determinou-lhes irrevogàvelmente a mortalidade. Para adoçar esta 
triste sorte, apareceu na terra um novo semideus que, por ordem do 
criador, trouxe aos homens a música. Como todos aqueles seres mí¬ 
ticos, este «herói civilizador» possui dupla natureza ou associa-se com 
outro transformer formando um par de gémeos. Esse segundo trans¬ 
former é o deus da guerra que procura fazer mal aos homens e rap¬ 
tar-lhes os filhos para os levar ao deus-glutão, ao passo que o herói 
da cultura defende a paz, a vida e a cultura humana, transmitindo ao 
criador os cantos e preces do homem. O transformer compraz-se no 
mundo bruto; cria os gritos de ódio e o ruído amorfo; o seu rival 
modifica a terra para a tornar mais habitável e inventa a música pro¬ 
priamente dita utilizando as melhores sonoridades musicais da natu¬ 
reza. O primeiro traz consigo as doenças; o segundo ensina a arte mé¬ 
dica. Estes gémeos que descem geralmente à terra por um fio, cadeia 
ou árvore, têm frequentemente nomes muito parecidos. Os dois irmãos 
«que fizeram um canto para descer por uma árvore» na ilha de Er 
(estreito de Torres) chamavam-se Kod e Pop. 

As cosmogonias das grandes civilizações antigas substituem mui¬ 
tas vezes a ideia do canto-criador pela do casamento. Neste caso, os 
dois transformers são considerados como mulheres, A acção concertante 
das consonâncias ou das dissonâncias musicais entre os gémeos é substi¬ 
tuída pela união conjugal. A esposa do criador é então a terra-mãe 
e a do herói da cultura é a deusa da guerra. O filho do primeiro casal 
é o deus do fogo que habita o «umbigo da terra». O segundo casal 
engendra um deus ou uma deusa da vegetação que se destina ao sacri- 

ii 
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fício da Primavera. As concordâncias estelares desses deuses sâo as 
seguintes: 

Centro : 1. O Todo-Poderoso. 

Norte I 2. O Criador. O sol primordial. 

Sul j 3. O transformar I (a terra-mâe). A lua cheia. 

4. Seu filho, o deus do fogo. O Sol. 

Crescente, estrela da manhã, 
Vénus. 

Lua em declínio, estrela da 
tarde, Marte, deus da 
guerra (deusa da guerra e 
dos infernos). 

7, Seu filho, o deus emissário 
ou deus dos mortos e da 

água. Lua negra (lua nova). 

| 8. Os espíritos bons. 

| 9. Os espíritos maus. 

Nas mitologias primitivas, os personagens 1 e 2, ou 3 e 6, con¬ 
fundem-se com muita frequência, mas as cosmogonias um pouco mais 
completas não oferecem qualquer dúvida quanto à existência desses 
sete deuses. O trovão está geralmente nas mãos do primeiro par. 
O segundo par, que frequentemente representa os antepassados mí¬ 
ticos, parece ter sobretudo a faculdade de imitar e de provocar o tro¬ 
vão tornando-o perceptível aos ouvidos humanos. Simbolizado por 
vezes pelos dois aspectos do planeta Vénus, está encarregado de admi¬ 
nistrar os cantos e os instrumentos do primeiro casal. Segundo a mito¬ 
logia dos Pawnee (América), o criador ordenou à estrela da tarde que 
dirigisse o vento, as nuvens, o trovão e o relâmpago que cantaram, 
agitaram as suas rocas e bateram as águas com as suas maças até secar 
a terra e até que a vegetação aparecesse. Por outro lado, a estrela da 
manhã preludiou o canto do sol libertador do mundo das trevas da 
morte. 

Nesta hierarquia, dos deuses, os pares 2/3, 5/6 e 7/8, e os espíritos 
8/9, que colaboram alternadamente na criação e na conservação do 
mundo, formam grupos análogos. Cada grupo corresponde a um só 


Leste ( 5. O herói civilizador. 
Oeste ( 6. O transformar II. 
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deus de dupla natureza (isto é, a uma força que emana da oposição de 
duas faculdades) ou a um par de gémeos que sai ao mesmo tempo ami¬ 
go e adversário. Da mesma forma que a música do mundo acústico 
é, ao mesmo tempo, húmida e luminosa, esses pares ou esses deuses 
de dupla natureza exprimem, no mundo material, a mistura da água e 
do fogo por meio de uma acção concertante que é produto do sacri¬ 
fício mútuo ou da interpenetração de dois elementos opostos. Nas 
artes plásticas representam-nos como dois personagens encostados um 
ao outro ou como um único personagem composto de duas ma térias 
muito diferentes. Aparecem por vezes com uma só cabeça e dois troncos, 
ou como um corpo de duas cabeças. 

Algumas observações das mitologias primitivas e certos elemen¬ 
tos da literatura chinesa permitem-nos supor que o deus criador, cuja 
posição mítica corresponde ao Inverno e ao Norte, geme em tom nasal. 
O deus da morte e do instinto sexual (Verão, Sul) ri ou escarnece; o 
herói da cultura (Primavera, Leste) chama. Os espíritos bons (Outono, 
Oeste) lamentam-se, mas os deuses do fogo e da água (acção concertante 
na estação das chuvas) cantam. Os personagens 3, 6 e 9 têm vozes 
medonhas; os deuses 2 e 5 e os espíritos bons têm vozes agradáveis. 


A APARIÇÃO DO HOMEM 

A terra, que o herói da cultura e o deus da guerra devem arrumar 
e administrar, é geralmente apresentada como ilha dominada por uma 
grande montanha. No cimo dela (o umbigo do mundo) vê-se uma 
árvore falante ou duas árvores entrelaçadas (a vida e a morte) cujas pontas 
tocam a Estrela Polar. Os ramos sustentam o Sol, a Lua e a via láctea. 
Em lugar da árvore também se menciona noutras versões a coluna de 
fumo expelida pelo canto luminoso de um vulcão. Em .volta da copa 
da árovre roda o dragão, rodam os carros (Ursa Menor e Ursa Maior) 
do deus do trovão (criador) e os demiurgos que imitam ou repetem o 
som do trovão. O tronco da árvore, que é oco (morte) como o de 
um tambor-árvore, passa por um lago situado no interior de uma 
caverna. Esse centro de ressonância está no coração da montanha. 
O lago está cheio de uma mistura de fogo e água que faz ressoar a 
caverna como nuvem em tempestade. Forma o lar ou foco da vida 
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e envia as suas forças miraculosas para uma fonte situada no pé da 
árvore cujas raízes tocam o pólo oposto à Estrela Polar. É sobre o mar 
interior dessa caverna que o deus do trovão se encontra com o trans¬ 
formar ou com uma deusa da terra para chamar à existência os primei¬ 
ros homens. 

Os mitos que sublinham as grandes faculdades de ressonância dessa 
caverna abundam. Os Marind-anim da Nova Guiné contam que um 
dia se celebrou uma grande festa numa caverna subterrânea. Um cão 
ouviu os rumores e escavou o buraco donde saltam os primeiros 
homens. 

Os Hopi da América acreditam também que os primeiros homens 
viv iam originàriamente sob a terra. Para saírem da sua caverna, plan¬ 
taram duas árvores e canas (tambores e flautas?) que encantaram com 
música, e serviram-se delas como escada saindo por uma abertura 
feita no tecto da caverna. Um pássaro-escarninho (herói da cultura), 
sentado junto à porta de saída, entoava cantos pelos quais determinava, 
para cada homem que saía, a língua e a tribo que lhe correspondiam. 
Quando se esgotou o repertório dos seus cantos, mais nenhum homem 
pôde sair da caverna. 

Em África (entre os Luba) os homens fizeram uma visita ao céu. 
Subiram por uma grande escada (símbolo do som), precedidos por dois 
flautistas que pediram licença para entrar. Tendo-lhes sido concedida 
essa graça, deixaram passar todo o cortejo. Quando os tocadores de 
tambor franquearam o limiar do céu, fecharam a porta, julgando-os 

a cauda do cortejo. Então, todos os homens que caminhavam atrás 

dos tambores caíram na terra e morreram. O homem que não tem um 
canto pessoal também não tem personalidade legal na sociedade. Um 
conto americano informa-nos que, originalmente, os Navajos viviam 
numa escura caverna. Apenas dois flautistas «animavam» um pouco 
aquelas trevas. Mas um dia um dos músicos, ao tocar no tecto da 

caverna com a sua flauta, ouviu um grande eco. Então os homens 

e os animais puseram-se a furar um túnel na direcção indicada pelo som 
e, penetrando nele, chegaram à superfície da montanha. Obrigados a 
parar perante um mar imenso, começaram a tocar os seus cantares favo¬ 
ritos e o vento começou a soprar, varrendo as águas. Isto sucedido, 
os Navajos firmaram-se na terra, Construíram o seu sol e a sua lua e 
confiaram os astros ao cuidado dos dois flautistas. 
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Ainda mais numerosos são os contos em que um deus faz apare¬ 
cer os homens convidando-os alta voz a que saiam do interior de uma 
árvore. Tal árvore é venerada pelos Uitoto sob a forma de tambor- 
-árvore munido de uma fenda longitudinal e considerado como sede de 
todas as almas dos membros da tribo, mortos ou prestes a encarnarem 
num corpo humano. A mitologia dos povos do Altai cita uma árvore 
de nove ramos donde Deus fez sair nove povos. Segundo uma lenda 
australiana, Deus criou a mulher batendo na superfície das águas, da 
mesma forma que as mulheres surtam as peles dos animais (isto é, os 
mais primitivos tambores de membrana). De acordo com outras tradi¬ 
ções, os homens nascem de um tubo. O deus dos Zulos, que criou 
todos os objectos enunciando os seus nomes, fez sair os homens duma 
flauta de bambu ou de um «caniçal» (flauta de Pã) «que se encontrava 
num vale rico de águas». Os Tonga (África) dizem que quando o pri¬ 
meiro casal humano saiu de um caniço se produziu uma forte explo¬ 
são. O deus dos Ventrudos (Gros Ventres) encerrara todos os seres no 
seu cachimbo. Sempre que chamava uma dessas criaturas pelo seu 
nome, ela começava a viver. Todavia, a flauta empregada pelo trans¬ 
formar durante a criação do homem tem efeitos maléficos. Nos vales 
do Altai, conta-se que o «diabo» entrou clandestinamente na cabana 
em que Deus depusera o corpo ainda inanimado duma mulher. O diabo 
tomou a sua flauta e insuflou-lhe a vida pelo recto; é por. isso que a 
mulher é um ser mau. Esta hostilidade do tmsformr para com a obra 
de Deus manifesta-se ainda mais claramente num conto tungus, se¬ 
gundo o qual esse demiurgo procurava destruir «o instrumento de doze 
cordas» de que Deus se servira para criar o mundo. 

Na Califórnia, na Colômbia Britânica e nas ilhas de Salomão, Deus 
formou os homens por meio de bambus (flautas?) que vivificou pelo 
seu bafo, pelo seu canto, pela sua saliva ou pela sua dança. Segundo 
os Cuba (África), Deus vomitou os homens. Os Zulos dizem que os 
primeiros seres vivos foram expectorados por uma vaca. No dizer dos 
Pomo (Califórnia), o criador, vindo do Norte, fez paragem no Leste, 
onde se serviu de uns cabelos para formar um homem e de umas penas 
para fazer a mulher (símbolo do som). 

Resta mencionar o fio ao longo do qual os primeiros homens des¬ 
ceram à terra. Parece-nos fora de dúvida que tal fio simboliza a corda 
vibratória, Esse representa por vezes simplesmente a relação que existe 
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entre Deus e os homens. Na filosofia do Yedanta e na mitologia dos 
povos siberianos, a alma humana é uma ave ligada a Deus por um fio. 
Um chamane da Califórnia, que entreviu Deus num espectro de luz e 
o ouviu cantar, dizia que «qualquer coisa parecida com um fio» ia da 
sua cabeça à face de Deus. A partir dessa visão, o homem não podia 
dpiW de repetir contlnuamente o cantar que ouvira. Segundo a mito¬ 
logia dos Pima, o criador era uma pena, isto é, um cântico. À pena 
tomou o pó que estava «sobre o seu peito» e cantou, posto o que se for¬ 
maram a terra e uma grande aranha cuja teia ligava o céu à terra. 

Uma tradição tibetana reúne os vários símbolos na seguinte fór¬ 
mula: os homens do Leste foram criados por um calor luminoso; os do 
Sul saíram do seio maternal e os do Oeste de um ovo. Só os seres 
extraordinários vêm duma voz feia e horrível emitida por uma árvore 
do Setentrião. 

A ESSÊNCIA SONORA DO HOMEM 

Como o homem nasceu do som, a sua essência ficará para sempre 
de natureza sonora. Vimos que o canto de um pássaro-escarninho, 
à saída da caverna dos Hopi, adicionava ao som fundamental de cada 
indivíduo uma melodia apropriada. Por meio dessa melodia o re¬ 
cém-nascido ficava adstrito a uma língua e uma tribo determinadas. 
O canto com que a ave assinala cada indivíduo é um canto de estado 
civil que legaliza a situação que o . seu portador ocupa na sociedade. 
Nesta não pode haver maior número de homens do que de cantos ou 
nomes disponíveis. Quando o repertório da ave (que é o herói civi¬ 
lizador) se esgotou, nenhum homem mais pôde sair da caverna. É por 
isso que os caçadores de cabeças não matam a sua vítima sem a obriga¬ 
rem a confessar o seu nome. Esse nome, uma vez liberado peia morte 
do seu portador, pode ser dado a um dos seus filhos que, por falta de 
nome disponível, ainda não tivesse podido adquirir situação legal na 
sociedade. , 

Há ainda dois outros cantos de carácter mais íntimo que a melodia 
pessoal.- Designá-los-emos por «som fundamental» e «canção indi¬ 
vidual»:. O som fundamental é ó protoplasma da força vital do homem, 
Só o indivíduo que: o possui o conhece; constitui a mais profunda rea-; 
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lidade metafísica pessoal do seu portador; é produto da individuação 
da força activa e anónima que reside na caverna da vida; precede certa¬ 
mente o primeiro grito do recém-nascido que, segundo crença muito 
espalhada, atrai a alma para o corpo e determinou o nome íntimo do 
indivíduo. 

A «canção individual» é uma melodia que exprime o ritmo indivi¬ 
dual de uma pessoa. É conhecida de todos mas, em princípio, só pode 
ser cantada pelo seu «proprietário». Não é necessário que seja uma 
composição regional; basta que seja executada de uma maneira muito 
pessoal. Uma canção que de tal forma reflecte o comportamento indi¬ 
vidual é, com efeito, quase inimitável. Entre estes três tipos de cantos 
apropriados, o primeiro é inato e imortal; o segundo é muitas vezes 
portador de virtudes medicinais devidas a um morto que apareceu em 
sonhos. O «canto pessoal», geralmente conferido pelo herói da cultura, 
corresponde a um indivíduo mas, por extensão, pode também expri¬ 
mir o estado civil de uma família ou de uma sociedade. 

Segundo Granet, o termo chinês que significa vida e destino (mlng) 
não se distingue do (mlng) que serve para designar os símbolos vocais. 
Pouco importa que os nomes ou cantos de dois seres se pareçam ao 
ponto de haver probabilidades de confusão. Cada um desses nomes 
exprime integralmente uma essência individual. 

A voz é o homem; o canto é a alma ou o veículo da alma. Um 
homem atraído ao céu, quando os deuses se banqueteavam antropofà- 
gicamente (comendo a substância sonora dum homem), deu-se conta 
que o morto era seu cunhado. Tomado de espanto, desceu à terra e 
contou o que vira, mas tomaram-no por louco porque, nesse mesmo 
momento, o seu cunhado estava entre amigos a cantar uma melodia 
de sacrifício. A lenda continua dizendo que, pouco tempo depois 
destes acontecimentos, uma tribo vizinha invadiu a região, apoderou-se 
do cantor e sacrificou-o aos deuses (ilhas Marquesas). 
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NATUREZA ACÜSTICA DOS LAÇOS 
ENTRE DEUSES E HOMENS 


O HERÓI CIVILIZADOR 
TRAZ A MÚSICA À HUMANIDADE 

Vimos que, contia a vontade do criador, o tmsformr conseguiu 
fixar limite à vida humana. Essa mortalidade era consequência directa 
da materialização dos corpos sonoros e luminosos dos primeiros homens. 
Se os deuses escaparam a essa degradação das imagens acústicas, foi 
porque «tiveram medo e se refugiaram a tempo no sacrifício sonoro». 
Desta forma tornaram-se cantos puros e «viram com os seus próprios 
olhos os hinos em que embarcaram» (Maitráyana Upaniskd). Como não 
foram submetidos à matéria, também não foram vítimas dessa ilusão dos 
sentidos que impede o comum dos mortais de reconhecer a essência 
sonora e luminosa da realidade metafísica. Mas os homens têm ainda 
a possibilidade de vencer, em parte, a corrente da materialização se se 
decidirem a praticar também o sacrifício. Apesar disso, a graça de 
«ver» hinos luminosos não a dispensarão os deuses senão a alguns eleitos. 

A ideia da tnájâ não é produto exclusivo das antigas filosofias. No 
mito da criação dum povo tão primitivo como os Uitoto, diz-se que 
Deus emitiu primitivamente por sopro uma substância irreal que saiu 
da sua boca sob a forma de um fio. «Tocou esse fio com o dedo e 
fixou-o graças a um sonho». Mas quando o criador examinou o fundo 
desse sonho, reconheceu que não tinha nenhuma realidade. Carregou 
sobre o vácuo e tomou nas suas mãos a substância irreal; em seguida 
calcou o fundo e instalou-se sobre a terra que sonhara. É tentador 
crer que esse fio é a corda de um arco musical mas, como os Uitoto atri¬ 
buem ao seu criador a forma de uma aranha, esse fio simboliza provà- 
velmente o canto que desce da boca do criador para a terra. Tal fio 
sonoro, do qual uma das extremidades forma a terra, estabelece assim 
uma ponte entre o criador e os homens, entre a realidade metafísica 
e a realidade física. Situada entre o mundo eterno e o das nossas repre¬ 
sentações, atravessa toda uma zona de sonho que tece o mundo mate¬ 
rial da nossa ilusão. Outro símbolo muito antigo, o da estrada que 
parte da terra e atravessa a myá para chegar ao limiar da realidade meta- 
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física, é a árvore-tambor «sonhada pela deusa-mãe quando recebeu as 
palavras divinas» (Menominee). Esse tambor, tal como o fio, corres¬ 
ponde à árvore falante que domina a montanha mítica e cuja ponta 
toca na Estrela Polar. 

Ora essa rota sonora não foi tocada pela materialização parcial 
do mundo acústico. Manteve-se até aos nossos dias tal como saiu do 
abismo primordial, isto é, «como árvore». Facilmente praticável durante 
o primeiro estádio da criação, o seu acesso foi-se tornando contudo mais 
difícil porquanto no mundo material, já não é visível. Os ritmos que 
abrem caminho através do véu da tnáyá continuaram sonoros, mas os 
seus fulgores luminosos já não os apercebem os olhos humanos. Nem 
mesmo ísis e Osíris, após a sua permanência na terra, puderam voltar 
ao céu sem ter balizado e reconstruído aquela estrada por meio de um 
cantar. 

Contudo, essa ponte entre o céu e a terra não permanece utilizável 
pelas duas partes senão quando realizada com extraordinário grau de 
confiança. É certo que todos os ritos pressupõem confiança como força 
activa (e não apenas como condição preliminar) para que o sacrifício 
tenha êxito; mas o músico, e em particular o músico cego, parece ter 
sido considerado como o personagem mais apto para o desenvolvimento 
dessa força, porque a invisibilidade, a impalpabilidade e o lançamento 
exacto (o pôr em voz) do fenómeno sonoro reclamam uma confiança- 
-força maior do que qualquer outra forma de sacrifício. O Rigveda 
também designa o músico como svâhhanavah, isto é, como homem que 
traz a luz em si mesmo. Entre todos os mortais, o músico de lumi¬ 
noso cantar é o que mais se assemelha aos deuses. . 

Apesar de tudo, o homem, só pelas suas próprias forças, não foi 
capaz de reconhecer a extraordinária potência dessa ponte sonora que 
lhe dava tão fácil acesso ao mundo dos deuses. Muito pelo contrário, 
sentia-se incomodado pela proximidade do céu (outrora tão próximo 
da terra) e empurrou-o para ter mais espaço. Abateu mesmo a árvore 
falante e demasiado tarde se apercebeu que tal acção (frequentemente 
praticada por uma mulher) lhe fora nefasta. Para reparar esse mal, 
mister foi que o herói civilizador descesse do céu e ensinasse aos homens 
os ritos e os cantos necessários' para vencer a ilusão dos sentidos e fazer- 
-lhes recuperar a imortalidade. Dirigiu então a sua atenção sobretudo 
para a forma mais substancial das possíveis ofertas, isto é, para o sacri- 
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fido sonoro que se processa nos hinos das pessoas piedosas. Este 
benfeitor, muitas vezes venerado como antepassado mítico, feiz-Ih.es 
compreender que, neste mundo materializado, a oferta do sopro vital 
por intermédio do canto era o meio mais directo, mais seguro e mais 
eficaz, do encaminhamento para a ponte, o fio ou «escada» que liga a 
terra ao céu. Os deuses não poderiam desprezar os sacrifícios sonoros 
que os homens lhes apresentam porque esses ritos tocam à substânda 
dos imortais; são obrigados a participar neles. Analogamente, os 
homens não podem subtrair-se ao sacrifício que os deuses exigem, mas 
têm a liberdade de o aceitar, cantando, ou de fazer ouvidos de mercador, 
sofrendo-o mudos e passivos. O sacrifício é recíproco; é a lei do mundo; 
todavia, quando é sonoro, os deuses materializam-se e os homens espi¬ 
ritualizam-se nessa via e é então que se realiza a interpenetração do céu 
e da terra que traz consigo a harmonia entre os deuses e os homens. 

À maneira que o homem se dispõe a transformar-se em ressoador e a 
«apurar o ouvido» lhe vem a recompensa na faculdade de desfazer o véu 
da ilusão e de se aproximar do mundo acústico dos mortos, O sacri¬ 
fício sonoro é superior a todas as outras formas de sacrifício. É a pró¬ 
pria substância do canto ritual e ressoa na corda vibrante (o fio ou «ponte • 
de crinas»), na flauta («a pequena ponte de bambu») ou no tambor (ár¬ 
vore falante), Os Samoíedas e os Kato da Califórnia dizem que de todo 
o homem parte um fio que o liga directamente a Deus. Quanto mais 
esticado está o fio, mais intensa é a relacionação. Segundo uma crença 
dos Lakher (índia), o céu e a terra comunicam por uma rede de cordas 
tão aproximadas umas das outras que só espíritos podem, passar pelo 
espaço que as separa. Quando morre um chefe de tribo, a sua alma 
passa entre as cordas e corta uma; produz-se então um tremor de terra. 

Esse caminho entre a terra e o mundo dos deuses e dos mortos 
alonga-se em forma de espiral, símbolo do crescimento e da revolução 
do sol frequentemente representado por uma escada de caracol que se 
compõe de uma série de. cunhas embutidas e dispostas em espiral 
em volta do tronco de uma árvore. Musiealmente, essa «hélice de oito 
espiras» (Dogon, Duala) corresponde a.um canto.que se repetepor grupos 
de oito unidades de tempo, quer aumentando de intensidade, quer ace¬ 
lerando, diminuindo progressivamente de sonoridade ou de duração 
dos sons usados. Dado que quase todos os .ritos representam actos- 
imitadores da potência do verbo criador, o canto em espiral tem afini- 
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dades directas com o canto do turbilhão, com a pena que rodopia sobre 
as águas primordiais, «a névoa tépida, portadora do Verbo, que.se nove 
sobre uma linha helicoidal», ou o fio em espiral que, no dizer dos Dogon, 
propulsa o Sol. Segundo Griaule, a quem devemos preciosas informa-? 
ções sobre a filosofia dos Dogon, toda a máquina do mundo desceu ao 
longo do fio da Virgem. Os mitos americanos e asiáticos dizem que 
no princípio o tmsformr correu sem parar «circularmente à volta da 
terra para a fazer crescer em altura e em largura». 

A MÚSICA, ALIMENTO DOS DEUSES 

Os hinos ou espirais sonoras realizam intercâmbio de forças entre 
o céu e a terra por meio de cantos alternados. Como os deuses estão 
sempre ávidos de cantos de louvor que «os fortificam e fazem crescer» 
e como, por outro lado, os homens igualmente necessitam de cantos 
da graça divina (nem que seja sob a forma de chuva fecundante), o canto 
alternado tanto alimenta deuses como homens. «Os deuses encontram 
com que subsistir no que se lhes oferece cá do mundo, como os homens 
o fazem servindo-se dos dons que lhes vêm do mundo celeste» (Tait- 
tirija Upanishad). Os homens não deixam de se aproveitar desta situa¬ 
ção e oferecem o seu sopro vital para a preparação do veículo sonoro 
de que suas almas necessitarão depois da morte para poderem entrar 
na «casa dos cânticos» ou «país da música». «Se os deuses comem, 
uma vez que seja, do alimento que se lhes oferece, tornam-se imortais» 
(Kausítaki Upanishad). O Sámvidhána Upanishad atribui a cada deus 
(Prajápati, Adityas, Sadhyas, Agni, Soma, Mitra Varuna e Vayu) uma 
nota determinada da escala sonora como alimento. Geralmente, porém, 
são hinos que alimentam os deuses, cujos nomes ostentam. No Rig- 
vida, o poeta oferta o seu canto da mesma forma que a bebida ritual. 
O Li-ki considera o canto e a libação como os dois elementos principais 
do sacrifício, mas o chamane da Sibéria dá a beber ao deus Aerlik um 
vinho que extrai directamente do seu tambor. Os sacerdotes mexi¬ 
canos atavam taças aos seus tambores rituais. Para o sacrifício do Soma, 
os sacerdotes védicos ajustavam caixas de ressonância ao vaso sacri¬ 
fical para aumentar a sonoridade do «murmúrio de Soma» quando o 
suco saía da prensa. Os holocaustos e as libações são expressões mera- 
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mente secundários do sacrifício, mas conformes ao mundo materializado. 
Os sutras do Yajumâa confessam claramente que os mortos não comiam 
os sacrifícios materiais. Consumiam-lhes sobretudo o calor. Contudo, 
primitivamente, não se lhes oferecia nenhum sacrifício material; apenas 
se pronunciavam mantras. 


MULTIPLICIDADE 

DAS FUNÇÕES DO HERÓI CIVILIZADOR 

Vimos que a via sonora, susceptível de estabelecer o contacto 
fecundo com os mortos, foi aberta pelo herói civilizador. Esse benfeitor 
da humanidade revelou também que os mortos se alojam muitas vezes 
nas pedras e nas árvores. Dado que a transformação parcial do mundo 
acústico em matéria se realizava em primeiro lugar na pedra e na madeira, 
esses materiais, «os mais antigos», são — depois do cantar — os melhores 
intermediários entre o mundo acústico e o mundo material; eis a razão 
por que constituem também lugar de passagem para as almas dos mor¬ 
tos na sua viagem de um para outro mundo. 

O herói civilizador esforça-se por ordenar a terra o mais depressa 
possível para lhe valorizar todos os recursos materiais. Escava canais 
para tornar a terra mais habitável e torna mais manejáveis as pedras e 
as árvores, transformando-as em litófones e tambores, em machados,, 
em recipientes ou pirogas. Começa pela construção de instrumentos 
musicais e, mais tarde, transforma-os em utensílios cuja força residirá 
na sua origem musical. O arco musical converter-se-á em arco para 
tiro, a trompa passará a recipiente, a flauta dará origem ao fole, a harpa 
transformar-se-á em barca, os tambores circulares formarão um carro 
ou as suas rodas. Para aumentar a força do sacrifício sonoro desses 
instrumentos, que lhe permitem trabalhar, lutar, viajar e alimentar-se, 
chegará mesmo a servir-se dos cadáveres para fazer cantar os mortos: 
as suas peles cobrirão tambores; os seus fémures servirão para trombetas 
e dois crânios, fixos pelos cimos, constituirão um tambor em forma 
de ampulheta. 

O herói civilizador é ora médico, ora pastor, ora ferreiro; o que 
sempre é cantar. Tem o grande mérito de haver inventado o metal 
cujo som repele os demónios e cuja santidade é quase igual à da pedra. 
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O lado sombrio da sua dupla natureza traduz-se pela colaboração que 
presta ao transformr II, que ora é um guerreiro feroz e algo estúpido, 
ora um caçador. O primeiro exige o sacrifício, o segundo valoriza-o. 
No plano astrológico, o transformr representa (conforme as civilizações) 
a Lua em quarto minguante, a estrela da tarde ou Marte. O herói civi¬ 
lizador corresponde ao crescente, à estrela da manhã, ou (por oposi¬ 
ção a Marte) Vénus. Este par representa muitas vezes os antepassados 
míticos da humanidade. Segundo a mitologia dos Cora (América), 
a estrela da tarde é um libertino que vive num belo jardim situado nas 
margens do rio da vida, enquanto que a estrela da manhã é um poeta 
casto, um médico músico, entusiasta das ciências das artes que trouxe 
aos homens. 

Graças ao seu contacto íntimo com os deuses, o herói civilizador 
pode trazer aos homens o fogo que obteve abrindo uma brecha no 
disco solar, bem como os animais e grãos que por vezes traz num tam¬ 
bor. Nos contos que relatam acontecimentos deste género intervém 
frequentemente um elemento cómico ou dramático que caracteriza a 
dupla natureza ou a posição intermediária do herói da cultura, que não 
é nem um deus autêntico, nem um verdadeiro homem. Segundo uma 
lenda que A.-M, Vergkt trouxe do Ubangui-Chari, Ylungo, o deus cria¬ 
dor, entregou três embrulhos a Têrê. Em seguida, entrançou uma 
longa corda e fez uma grande rede. Num recipiente, que fechou, pusera 
água e, em dois cestos, um casal de animais de cada espécie e sementes 
de todas as plantas. Têrê, que não conhecia o conteúdo dos três em¬ 
brulhos, instalou-se com eles na rede para descer à terra mas, antes de 
partir, Ylungo entregou-lhe um tantã para anunciar a sua chegada, 
recomendando-lhe especialmente que se não servisse dele senão quando 
tocasse com as nádegas no chão. Só então foi largando a corda. Ia 
Têrê a meio caminho quando, cheio de curiosidade por saber o con¬ 
teúdo dos pacotes, se pôs a bater no tantã. Ouvindo tal apelo, Ylungo 
inclinou-se para a terra e invectivou Têrê: «Como é isso? Ainda não 
chegaste a meio e já estás a tocar ?! A terra ainda está longe!» e conti¬ 
nuou a largar corda. Instantes depois, ressoa de novo o tantã e Ylungo 
contentou-se com um encolher de ombros, continuando a largar mais 
corda. Passam-se mais uns minutos e ouve-se outra vez o tantã. Ylungo 
corta então a corda, mas o pobre Têrê ainda não chegara à terra e nela 
caiu com todo o peso dos seus presentes. 
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A relação entre o herói civilizador e o tambor é constante, mas 
está longe de apresentar sempre aspectos burlescos como este, pois 
que no rufar do tambor reside a verdadeira força dos antepassados 
míticos. Foi o próprio deus do trovão que lhes conferiu o direito de 
repetirem ritmos do trovão nesse instrumento, a fim de que os homens 
pudessem ouvir um eco pelo menos da voz celeste. A lenda dos Don- 
gon informa que esses gémeos ou o ferreiro músico tinham tambores 
em forma de fole de forja ou de bigorna. Batendo nesses tambores 
imita a força criadora dos deuses, ritma e fortifica a prece e apazigua 
as cóleras. Sempre que o ferreiro sacrifica as suas forças batendo com 
o malh o na bigorna, escapa-se-lhe um parte delas que se comunica à 
terra. O malho, que transportou para a terra as sementes vindas do 
céu, é a «imagem-do mundo» e o centro da caverna. Nessa frágua ou 
forja terrestre o herói civilizador realiza o sacrifício sonoro a exemplo 
do que sucede na forja celeste, cuja orquestra de tambores marca o ritmo 
do movimento do universo. Um bom número de tradições diz-nos que 
o ferreiro arrasta uma perna, imitando assim o deus da trovoada que 
só tem uma perna e dança sobre uma cauda de serpente. Contudo, como 
os corpos do herói civilizador e do seu rival se aproximam mais da 
forma humana bípede, imitam os deuses coxeando com um pé manco. 

0 HERÓI CIVILIZADOR NA MITOLOGIA CHINESA 

Na mitologia chinesa, a montanha mítica acha-se povoada de um 
exército inteiro de ferreiros e tocadores de tambor. To-fei, o filho do 
monte campaniforme, é um deus glutão, um mocho de feroz piar, cujos 
tambores e flautas são os foles da forja. Os filhos da filha do rio Ver¬ 
melho inventaram tambores e sinos. Tchuei criou instrumentos de vento, 
Outras tradições referem que os primeiros cantos e os primeiros ins¬ 
trumentos de música emanaram dos oito ventos ou das vozes de oito 
antepassados. Os oito cantos falam da educação dos homens, dos cui¬ 
dados a ter com as aves de capoeira, da cultura das hortaliças, dos tra¬ 
balhos do campo, do respeito das leis celestes, dos benefícios dos impe¬ 
radores míticos, da exploração dos recursos da terra e da domesticação 
dos animais, Os oito instrumentos destinam-se a fazer ressoar os oito 
elementos. No litofone vibra a pedra (especlficamente os fonolitos dos 
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vulcões), nas ocarinas o barro cozido, nos sinos, nas palhetas dos tubos 
de órgão de embocadura metálica, nos reque-reques e castanholas ou 
matracas é a madeira, nas flautas o bambu, nos órgãos de boca a cabaça, 
nos tambores as peles, nas cordas a seda. São necessários grandes sacri¬ 
fícios para se firmar a paz na terra. Kuan, o músico, teve de se sacri¬ 
ficar ao combater o caos e os deuses glutões. Kuei, que por meio de um 
litofone fez dançar os animais, foi encarregado pelo imperador mítico 
Chuen de criar a música: «A música é a essência do céu e da terra, Só 
um santo pode introduzir harmonia nos princípios da música. Kuei 
possui as faculdades necessárias para criar essa harmonia.» Então, 
Huang-ti aprisionou-o, sacrÍficou-õ e serviu-se da sua pele para fazer 
um tambor. Tocou-o com o osso do animal das trovoadas para inspi¬ 
rar temor respeitoso ao seu império e teve também o cuidado de dar 
a todas as coisas o nome correcto «a fim de esclarecer o povo sobre os 
recursos utilizáveis». Instituiu ainda uma comissão de escribas e mú¬ 
sicos cegos, encarregados de vigiar toda e qualquer alteração dos emble¬ 
mas visuais ou auditivos. O mesmo Huang-ti atribuiu também nomes 
apropriados às diferentes famílias para singularizar as virtudes de cada 
uma delas. Conseguiu-o, diz-se, tocando flauta. 

Como todos os imperadores, Yu, o Grande, era ferreiro. Criou o 
tambor de um só pé («a porta do trovão») e os nove caldeirões sonoros 
correspondentes às nove partes da terra. Introduziu o uso das ligas 
metálicas e construiu «tambores de bronze». Venceu o dragão das secas 
fazendo soar na sua trompa o tom do dragão da água. Dançava 
dobrando uma perna para imitar a ave da chuva ou o deus do trovão 
que dança num pé só. Como tinha a «voz justa», correspondente à essên¬ 
cia dos objectos que imitava, pôde transformar-se no faisão que, com 
o barulho das asas, traz o trovão, mas esse trovão não é necessà- 
riamente ouvido. São os faisões que fazem com que o possamos 
ouvir.» 

Toda aquela montanha mítica, em que os antepassados se podem 
transformar em animais ou, dobrando as pernas lunares, cavalgam ani¬ 
mais ou utensílios que são instrumentos musicais, onde os crocodilos, 
na sua alegria de viver, dão pancadas no ventre, e onde os mortos são 
tambores ambulantes ou caminham com pernas trompetiformes, faz 
pensar por vezes nas obras criadas pela imaginação de um Jerónimo 
Bosch. Essas formas que tanto comparticipam do trágico como do 
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cómico são a expressão do dualismo da zona intermediária entre o mundo 
acústico e o mundo material. 

Li Pu-wei conta que Huang-ti quis também atribuir à música notas 
invariáveis e enviou Ling-Luen, ministro da música, para o país dos 
mortos, nos confins setentrionais do império. Num vale sonoro, perto 
das fontes amarelas, Ling-Luen viu bambus maravilhosos, todos da 
mesma grossura. Cortou uma haste entre dois nós e saiu um som. 
Ora esse som era o da sua própria voz quando falava sem paixão; 
era também o murmúrio do rio Amarelo que nascia no vale. Ouvindo 
esse som, dois pássaros, um casal de faisões, pousaram numa árvore. 
O primeiro emitiu seis sons a partir do que saiu do bambu de Ling- 
-Luen. A fêmea emitiu seis outros sons. O ministro que estivera a 
ouvir atentamente cortou más onze tubos correspondentes a tudo que 
acabara de escutar, posto o que voltou ao palácio e entregou ao seu 
senhor esses padrões sonoros a que chamaram /«/, o que quer dizer 
«leis». Eis os seus nomes por ordem cromática e ascendente: sino ama¬ 
relo, grande lk, grande ferro de flecha, sino apertado, antiga purifica¬ 
ção, Tm mais novo, fecundidade benéfica, sino dos bosques, regra igual, 
lk do sul, imperfeito, sino de eco. 

Mais tarde, o esforço dos imperadores incidiu sobre a transforma¬ 
ção da música natural em música artística e sobre a criação de um bom 
repertório musical. Quando Tchuan-hu subiu ao trono, todos os ven¬ 
tos sopraram nas direcções correspondentes. O imperador, extasiado 
com esse canto, ordenou ao dragão Fei que imitasse os oito ventos 
e desse a semelhante canto naturá forma de música. O crocodilo 
T’o (tambor) foi encarregado de marcar o ritmo pelos sons jang, que 
produziu batendo com a cauda no ventre. Tal música deu tanto pra¬ 
zer ao imperador que dela fez sacrifício sonoro aos deuses. No rei¬ 
nado do imperador Yao, o músico Tsi tocava um tambor e um lito- 
fone que faziam dançar os animás. Imitava também o rumor das flores¬ 
tas e os sons dos rios. Para tais trechos, que eram totámente novos, 
houve um músico cego que elevou a quinze o número de cordas da cítara 
e usou o instrumento para fazer sacrifício aos deuses. A música nova 
foi também experimentada para fins mágicos. O rei Wu mandou compor 
cantares e construir numerosos instrumentos musicás, cujo som obri¬ 
gava o faisão a regular o seu voo pelos ritmos da orquestra imperial. 
Yu, o Grande, não hesitava mesmo em pôr a música ao serviço da propa- 
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ganda: Após haver canalizado os grandes rios, ordenou ao músico 
Ngan-Yao que. compusesse as nove partes do Hia Yw que celebrasse- 
os feitos e benesses do imperador-,---.'.—.. --- 

POR MEIO DA MÜSICA 
OS HOMENS IMITAM OS DEUSES 

SITUAÇÃO CÓSMICA DO MAGO CANTOR 

O criador e o seu rival, bem como o herói civilizador e o seu 
adversário, mantêm relações com a humanidade por meio dos espí¬ 
ritos. Esses espíritos são geralmente as almas dos mortos. Entram 
no ouvido ou no corpo do mágico que é o último escalão da hierarquia 
dos seres de dupla natureza. Na sua maneira de fáar, de cantar ou 
de se vestir, o mago acusa, muitas vezes também, um carácter herma¬ 
frodita. O seu segredo consiste na arte de saber imitar os deuses. Quase 
todos os ritos procuram realizar pelos seus cânticos actos de analogia 
com a música da criação. Assim, tanto a força evocadora, capaz de fazer 
voltar a Primavera, a chuva ou a saúde, como a construção da escada 
sonora entre o céu e a terra, emanam do sacrifício sonoro. A sede dessa 
capacidade de «ouvir o sacrifício» reside na voz ou num engenho mágico 
do mago, engenho que é sempre, em última análise, um instrumento 
musical ou um símbolo sonoro, Pela sua palavra húmida e luminosa 
o chantre , o cantor, desperta os deuses, suscita a sua acção e prolonga 
o seu som. Mas como essa «flecha sonora» se dirige para o país dos 
mortos, é indispensável uma relação directa com os espíritos. 

Para conseguir tal resultado, um mago australiano deixa-se matar 
e lançar numa poça de água onde permanece quatro dias. Ao quinto 
dia retiram-no e dão-lhe um osso de um morto que serve para os bru¬ 
xedos, ensinando-se-lhe os cantos necessários. O jovem chamane sibe- 
riano visita o país dos mortos para «que lhe endureçam a voz e a gar¬ 
ganta». Em seguida conduzem-no a uma árvore imensa, povoada de 
ámas humanas que lhe dão três ramos dos quais deve fazer três tam¬ 
bores. Muitas vezes o futuro médico-chantre é obrigado a submeter-se 
a uma operação dificílima: os espíritos abrem-lhe o ventre, extraem- 
-lhe as vísceras e introduzem-lhe no corpo cordas e cristais que chegam 
12 
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assobiando. Durante as longas semanas que passa na solidão, consagra-se 
ao conhecimento da música interna dos objectos, Tal infiltração na 
essência da vida cósmica só se pode realizar graças a um sentimento 
de solidariedade com os objectos e a uma identificação completa do 
homem com a natureza por intermédio do som. É preciso que se pro¬ 
duza entre o mágico é o seu objecto uma compenetração que apague 
as fronteiras entre o agente e o objecto e que confira ao mago a facul¬ 
dade de reproduzir com «a justa voz» os sons que, normalmente, só 
pertencem aos objectos que imita. 

Não é dado escolher ser mago cantor ou nãd o ser: uma voz impe¬ 
riosa que vive na alma do candidato impõe-lhe o seu destino. Conta 
um mágico Jakute que, aos vinte anos, adoeceu e, subitamente, come¬ 
çou a ouvir as vozes de todos os objectos que os outros homens não 
podiam entender. Isso fazia-o sofrer terrivelmente, até que pegou num 
tambor e começou a cantar e a tocar nele. Foi' então que os espíritos 
puderam penetrar no seu corpo, No dizer dos Wintu (América), os 
espíritos (os sons-substância) furam-lhe os tímpanos; mas, para que pos¬ 
sam entrar por uma orelha, atravessar a cabeça e sair pela orelha oposta, 
é preciso que o chamane cante sem interrupção. As velhas civilizações 
conhecem também esta via acústica que permite -adquirir conhecimentos 
esotéricos, Segundo o Athamvda , o yogui fez a sua ascensão para 
Brahamá em dez etapas. A primeira ressoa como mni» e é conforme 
ao corpo; a segunda faz ouvir mninh e torce-o. O terceiro som, emi¬ 
tido por um sino, fatiga. A quarta etapa tem som parecido com o de 
um búzio e faz abanar a cabeça. Depois é uma corda que vibra e 
excita o paladar, o que leva o yogui a bater as palmas e a beber «a ver¬ 
dade imortal Velada». A sétima fase é um som de flauta que revela 
novos conhecimentos. Nos estádios oitavo o nono, é um ritmo de 
tambor que exprime a Santa Palavra e produz-a invisibilidade do yogui, 
que, ao décimo som, pelo ribombar de um trovão, se torna Brahmá. 

0 CANTO DO MÁGICO 

O mago cantor é pois mais do que um homem vulgar. Gomo é 
tessoador cósmico, a radiação do seu poder cresce com a faculdade 
de ouvir e de ressoar. É capaz de reproduzir, pelo menos em parte, a 
linguagem primitiva dos deuses. Muitas vezes quereria ser como os 
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deuses, o que aliás não tem nada de espantoso, pois pode identificar-se 
com todos os seres que se sente capaz de imitar. 

A forma mais corrente dessas metamorfoses é a transformação 
em animal. Nos ritos do Egipto e da índia antigos procurava-se imi¬ 
tar as vozes dos deuses zoomorfos com o maior realismo.. Os hinos 
a Indra eram cantandos com voz de milhafre ou de touro; para Soma 
imitava-se o zumbir das abelhas. Durante as três libações, os padres 
védicos recitavam de manhã com voz de peito semelhante à do rugir 
do tigre; ao meio-dia cantava-se com voz de garganta* semelhando a 
voz do ganso; à noite era usada-a voz de cãbeça, que lembrava ò grito— 
do piváor Os-Jüuala" (África) assimilam a voz de cabeça à águia e a do 
ventre ao boi. Nestes costumes, porém, começa já a tornar-se sensí¬ 
vel a diferença entre a magia e a religião. O mágico procura ídentifi-. 
car-se com o seu deus ou o seu espírito para o ter na mão; a religião, 
limita-se a chamar ou despertar o seu deus, oferecendo-lhe o alimento 
acústico sob a forma de um canto de louvor sem procurar entravar a 
liberdade desse deus. A imitação dos gritos e movimentos dos deu¬ 
ses com intenção de realizar uma transubstanciação por meio do som 
encontra-se já nas tribos totemistas. Para estas, a imitação das essências 
sonoras constitui a única forma do sacrifício. Sabe-se que nessas civi¬ 
lizações cada objecto e cada ser foram criados pela voz de um deus- 
-totem. Quando esses deuses, esgotados pelo seu trabalho, se retiraram, 
confiaram cada criação a determinado indivíduo humano, tornando-o 

responsável pela conservação e multiplicação dessa .espécie,^Pam tal__ 

efeito, ensinaram-lhe o sacrifício sonoro, ~ist© é,- a-irhítação exacta dos. 
sons-susbstância por meio dos gritos ,e cânticos, Todo o indivíduo 
que sabe imitar o ruído da chuva ou o sibilar da serpente será chuva- 
ou serpente e capaz de reanimar a chuva ou a serpente, no momento, 
propício. O sacrifício do mágico que jejua, oferece o seu sopro vital, 
cantando, entra em êxtase e, de inanição, cai finaímente por terra para 
realizar a transubstanciação pelo som, é fenómeno muito, espalhado. 

A sua existência nas culturas totémicas pode parecer estranha, dado que 
estas civilizações não conhecem os sacrifícios materiais, mas A. W. Howitt 
sublinhou várias vezes que, nos ritos australianos referidos, os gritos, 
constituem a parte central das cerimónias. É precisamente no .sacrifício ; 
exclusivamente acústico que se manifesta o carácter particularmente 
antigo destas civilizações. 
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Por meio da «justa voz», o mago consegue pois despertar os deuses 
ou espíritos que animam os objectos e identificar-se com eles. As subs¬ 
tâncias dos espíritos evocados penetram no corpo do mago que as faz 
falar pela sua boca, procura impor-lhes a sua vomade pela inserção do 
grito-substância numa canção que, munida de palavras, imprime a essa 
força a direcção desejada. Muitas vezes começa por um murmúrio, 
ao mesmo tempo que gesticula com as mãos para localizar o corpo 
sonoro do espírito que tem em vista. Uma vez o seu pensamento escla¬ 
recido, el^r-a-roz, Ao estabelecer-se o contacto, um ruído ou asso- 
bíõlíai a chegada dõ espírito. A-presença desse ser traduz-se quase 
sempre por sensações auditivas que, após õTacto, podem ser acompa-^ 
nhadas ou não de impressões visuais. Como cada espírito é uma melo¬ 
dia determinada, o timbre da. sua voz e o motivo característico do seu 
canto constituirão os elementos principais da composição na qual o 
mágico aprisionará esse espírito. Noutros casos, a cerimónia começa 
por um grito que assusta os espíritos. Em seguida o mágico' canta-lhes 
os seus nomes, as suas cores, o seu habitat e as suas qualidades, Quando 
tem que lidar com um espírito desconhecido, emprega palavras amáveis 
ou invectívas para o obrigar a apresentar-se e a apresentar e confessar 
o seu nome ou a sua canção. Em vez de «cavalgar» a voz do mágico, 
o espírito pode também ir alojar-se num objecto mágico. O médico 
dos Cherokee tem na mão direita um dente canino de serpente e, en¬ 
quanto ele canta, pressupõe-se que o espírito-serpente penetra no dente 
qwjie. vê palpitar. Terminada a sua canção, o médico leva o dente da 
serpente à bõcí, sopra-o. e cantarola. Feito isto, serve-se dele para dese¬ 
nhar sulcos no peito do doente. Os Pangué (África) «sugam» a não- 
-susbstância do espírito de um objecto «como a aranha suga o sangue 
da sua vítima». Depois guardam-na na boca e «fazem-na dançar na rede 
de uma canção» entoada com os dentes cerrados. Finalmente, quando 
o esgotam, expectoram a substância. 

Não é fácil traçar limites entre os semideuses e os espíritos. Duma 
maneira geral, esses seres são as almas de pessoas mortas mais ou 
menos ainda lembradas. Conforme a sua importância ou o tempo há 
que morreram, vivem nas nuvens ou nas matérias antigas (pedra, madeira, 
água). Como podem deslocar-se, não formam a essência sonora dos 
objectos que lhes servem de suporte, mas são capazes de exercer grande 
influência sobre os seres que lhes oferecem hospitalidade. Os espí- 
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ritos que constituem a substância sonora desses objectos formam o 
último escalão dos seres semidivinos empenhados na criação e na con¬ 
servação do mundo material. A magia prática dirige-se sobretudo a 
estes, porque são mais fáceis de atingir do que os deuses. 

Os textos das canções reduzem-se muitas vezes a simples repetição 
do nome do espírito. As discussões e as invectívas entre o feiticeiro e 
o seu adversário são provàvelmente produtos de baixa magia. Para 
que o rito seja eficaz, cada nome ou cada frase devem ser proferidos 
numa única respiração. Se o texto contém várias frases, é indispensá¬ 
vel que um tambor, uma roca ou um sino soem íninterruptamente 
para cobrir as pausas do cantor. O sacrifício tem de «ser contínuo», 
de contrário um espírito mau não deixaria infalivelmente de fazer abor¬ 
tar o rito insinuando-se nos momentos de silêncio. «Rasgaria a rede» 
(Duala), 

É também necessária uma grande gama de recursos dinâmicos. 
Há espíritos que desejam ser abordados amavelmente e outros que pre¬ 
ferem que se lhes fale em tom franco e forte. Um canto mágico é sem¬ 
pre uma acumulação de forças que, a partir do grito inicial, aumenta 
cada vez mais O seu potencial depende da capacidade do feiticeiro 
que deve saber parar «antes que o cântico ameace explodir». Certas 
interjeições vocais são consideradas' como válvulas pelos Duala. Toda¬ 
via, mesmo sem se haver chegado a esse ponto crítico, o simples facto 
de terminar um canto é sempre acompanhado de certas medidas de 
precaução. Um canto é «carro que desce um declive» ou «animal enfu¬ 
recido» (Duala). Por isso os homens lançam gritos ferozes e as mulhe¬ 
res desferem agudos trilos para dar aviso do próximo final da canção. 
Todos fogem então, soltando gritos que impedem os espíritos liberta¬ 
dos de se precipitar sobre os presentes, de quem foram «prisioneiros no 
cântico». Nas ilhas Marquesas forma-se a cadência por meio de um 
som muito longo cortado finalmente por um movimento brusco de 
diafragma no momento de fechar a boca: «Faz-se um nó como quem 
fecha um saco». Os derviches rodopiadores terminam os seus cantos 
com a exclamação potente da sílaba HOU, que quer dizer ELE (Deus). 

Um bom feiticeiro deve ser um bom cantor. Isto não significa 
que tenha de ter uma bela voz; o que deve é ser um ressoador seco 
pelo sacrifício, capaz de reproduzir todos os sons da natureza. Quando 
a sua pele, seca como o pergaminho de um tambor, lhe toca nos ossos, 
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é sinal de que se converteu em oferenda pura que os deuses aceitam 
oferecendo-se a ele ao entrarem-lhe no corpo. Basta que deixe a boca 
escancarada e se comporte como o deus' evocado para que este nele 
penetre, lhe imprima ao corpo os movimentos da sua dança e cante 
pela sua boca. Ora se ■ o corpo do mago dançarino estiver carregado 
de guizos ou de molhos de meias-cascas de frutos secos ou peças metá¬ 
licas, este «homem-guizeira» (Schaeffner) não passa de instrumento 
musical do deus que o invadiu. A exemplo dos deuses é um cadáver 
vivo. Constituindo um foco do sacrifício sonoro, coloca-se ho centro 
místico do universo. Parece-se com a árvore falante ou com a árvore 
do culto, cujos- ramos sustentam toda a espécie de oferendas e de ins¬ 
trumentos de música que se supõe conterem as almas humanas. Por 
oposição aos «instrumentos»’ do mundo puramente acústico, estes ins¬ 
trumentos já não são puros símbolos dos cantos divinos, mas sim ima¬ 
gens concretas dos deuses, visto que os antepassados formaram os 
instrumentos à imagem e semelhança dos senhores do mundo. Todos 
os instrumentos ■ deste género são cavernas ou caixas de ressonância 
que produzem música luminosa para os que sabem escutá-la. O «tam¬ 
bor do corvo» dos Tsimshian (América) emite uma claridade deslum¬ 
brante, Os habitantes da ilha Malékula falam de uma concha ou búzio 
imenso e radiante que sobrenada o mar. Segundo a tradição hindu, as 
campainhas' dos stupas emanavam ao mesmo tempo sons harmoniosos 
e luz. Talvez esta ideia estivesse ligada também ao aspecto brilhante 
do metal.’ Uma inscrição sumeriana do terceiro milénio menciona um 
címbalo ou taça de ofertório que «brilha'como o dia». 

OS INSTRUMENTOS DE MÚSICA 
SÃO DEUSES ORIUNDOS. DO SACRIFÍCIO 

Vímos que os antepassados, ao construírem os instrumentos musi¬ 
cais,- se serviam principalmente de «matérias'antigas». Na índia, Dham- 
Takara emite pelos poros do coiro cabeludo e pelas palmas das mãos 
toda a espécie de instrumentos de música. ‘Quando o grande Manitu 
'deu o seu tambor ao antepassado maternal dos iChippewa, feclamou em 
troca : o sacrifício dè: dois homens para deles fazer novo- instrumento. 
Anàlogamente, Huang-ti não hesitou em matar Kuei, o músico, para.’se 
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servir da pele da sua vítima na construção dum tambor. Porém, quando 
a pele se achava bem seca, Kuei tornou-se ainda mais poderoso porque, 
a partir de aí, a sua voz falava através da sua pele sacrificada. Todo o 
corpo que ressoa, por proceder duma «matéria antiga» ou do sacrifício 
de um deus, de um antepassado, de um homem ou de um animal, é 
um reservatório de forças sobrenaturais cujas formas, por vezes antro¬ 
pomórficas ou zoomórficas, reproduzem a imagem dos seres sacrificados. 
Os homens, ao construírem os seus instrumentos, imitaram a obra dos 
deuses. Os Incas escalpavam as suas vítimas e delas faziam manequins 
que enchiam para lhes bater no ventre. No Tibete, o lama sopra num 
fémur humano transformado em trombeta. Os chamanes asiáticos con¬ 
sideram o homem ou o animal que sacrificou a sua pele para a 
construção de um tambor como «o Senhor do instrumento». A baqueta 
é ora uma «faca», ora um «chicote»; ora tem a forma duma pata assas¬ 
sina, ora a de um Y, que é símbolo do sacrifício. Em ocasiões especial¬ 
mente solenes, o chefe dos Bayeke (África) arremessa uma lança para 
dentro do tambor. Os Dchagga (África) consideram o arco musical 
como corpo de uma rapariga assassinada e lançada à água. Num conto 
kirghize, provavelmente de origem persa (Tuti Namt),■ um deus- 
-macaco, saltando de árvore para árvore, caiu e feriu-se mortalmente. 
Como os intestinos lhe ficaram estendidos entre dois ramos, ao seca¬ 
rem começaram a ressoar ao vento. Um caçador que descobriu esse 
«instrumento» imitou o seu princípio construindo o primeiro alaúde. 

A encarnação dos deuses do trovão realiza-se de preferência em tam¬ 
bores. Os rombos (relas ou roncas) australianos, que também reproduzem 
a voz do trovão, são os corpos petrificados dos deuses-totem mortos em 
consequência dos seus sacrifícios sonoros. Assim os Kaitish dão a cada 
■um dos rombos o nome do deus encarnado nesse instrumento. As 
rocas-choqalho dos Menominee são as «mãos» de um deus. O búzio 
.de Çiva é a palavra divina. A abertura da concha é Ghandra, o deus 
da Lua; a face lateral é Varuna e o seu reverso Prajápati. Na ponta está 
Gangá, Sarasvati e todos os rios sagrados dos três mundos. Çiva inven¬ 
tou a cítara contemplando Párvati. O longo braço do instrumento 
corresponde ao puro rosto do-seu çakti. As duas cabaças representam 
•as suas belas formas. O marfim simboliza os seus seios, o metal os bra¬ 
celetes e o som do instrumento é a sua respiração ritmada. As trombetas 
de prata do Egipto antigo ostentam as imagens dos deuses Ptah e 
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Amon-Ré ou Ré-Horakhti. A maioria dos instrumentos parece porém 
corresponder aos antepassados celestes. O grande tambor mexicano 
bm huetl do deus da guerra é o próprio «velho cantor». Os tambores- 
-árvores das Novas Hébridas, bem como certas flautas entalhadas em 
forma de corpos humanos da Colômbia Britânica e da Nova Zelândia, 
são antepassados. Todos os instrumentos que Tore deu aos Pigmeus i 
Efê (África) para os ritos da circuncisão têm o nome desse deus. 

O rombo «Oro» é deus caçador dos Yoruba africanos. Quando um í 
instrumento se chama «estrela da manhã» ou aparece ornamentado com 
símbolos desse astro, certamente encarna o herói da cultura (certos 
tambores indonésios, o búzio de Quetzalcoatl, o shofar [trompa] dos 
Israelitas). A dupla natureza desses antepassados revela-se por vezes 
na construção dos instrumentos. Entre os Bhil (Ásia), os tambores em 
forma de ampulheta, constituídos por duas peles humanas esticadas 
sobre duas colotes cranianas humanas coladas topo a topo, simbolizam 
os antepassados da humanidade. Outros tambores apresentam duas 
peles, uma das quais é frequentemente de bode e percutida com uma 
baqueta, enquanto que a outra é de cabra e se percute com a mão. Às 
vezes, o músico identifica-se com o seu instrumento. Quando dança 
com o tambor, parece irmão gémeo do instrumento. O tambor que 
parece mais conforme aos homens e aos antepassados é o em forma 
de ampulheta. Os Monumbo da Nova Guiné chamam-lhe «dança 
humana». Foi ele que determinou a anatomia artística do tronco do 
deus Çiva. 

Não é fácil verificar exactamente se os corpos dos instrumentos 
representam ou são deuses, ’mas parece certo que as suas vozes são as 
vozes dos deuses. Mas esses cadáveres vivos têm fome. As trombetas 
são munidas de um pavilhão em formá de fauces escancaradas, as flau¬ 
tas e as rocas-chocalhos gritam fome, as cítaras e ós tambores-ampulhe¬ 
tas de uma só’pele apresentam bocas hiantes de crocodilo ou' de baleia. 

Para saciar tal fome, còmeça-se por alimentá-los com substâncias que 
simbòli2am o som dos mortos'e, depois, pisam-no mediante ò jogo 
sacrifical, que os faz ressoar. Muito frequentemente colocam-se pedras 
sagradas no fundo do tambor. Na Indonésia e em Assam, depositam-se 
crânios e maxilas ’ de mortos nò intéripr desse instrumento* Os Bena- 
-Kanioka (África) tapam o fundo de ressonância de um tambor com a 
calote de um crânio humano. Na intronização de um novo chefe, 
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os Bahavu constroem um tambor e metem no interior do instrumento 
a cabeça do antigo chefe da tribo; em seguida, o tambor é fechado com 
a pele de um boi de sacrifício. Entre os Bayankolê, os tambores reais, 
depostos sobre um leito, são considerados vacas sagradas; fazem-se-lhes 
oferendas quotidianas de leite e, com o resto desse líquido, faz-se man¬ 
teiga para ungir os tambores. Por ocasião da coroação do novo rei, 
cobrem-se com novas peles que se esfregam com bolas feitas amassando 
cinzas de papiros com os sangues misturados de um jovem pastor e 
de uma vaca. Na Nova Guiné Holandesa cola-se a pele do tambor 
com cal e sangue proveniente do membro viril. Na Ásia setentrional, 
vertem-se bebidas alcoólicas sobre pergaminhos e cordas. 

Não basta porém que o instrumento receba ofertas. A resposta 
do deus depende também da qualidade do instrumentista. Um feiti¬ 
ceiro Malinke (África) pediu um dia a um ferreiro que lhe construísse 
uma viola. Acabado o instrumento, o músico experimentou-o e veri- 
cou que tocava pèssimamente. O ferreiro então disse-lhe: «Essa viola 
é um pedaço de madeira. Como queres que cante enquanto não tiver 
coração? Tu é que tens de lho dar. Essa madeira hás-de levá-la a com¬ 
bate às tuas costas para que ressoe quando ferve a espadeirada. É pre¬ 
ciso que absorva sangue; é preciso que o sangue seja teu; que ela o 
absorva e absorva o teu respirar; é preciso que tuas penas sejam as dela 
e que dela seja a tua glória». Enquanto um instrumento não foi con¬ 
sagrado, é como um templo vazio. Para que o deus lá entre, os Meno- 
minee «aquecem» os tambores cantando. Os Papuas põem a máscara do 
deus ao lado da flauta para lhes facilitar a orientação para a sua casa. Nos 
tambores novos introduzem uma pedra e agitam-na com um pau até 
que se oiça o som «gimv, é então que se sabe que o deus entrou no 
instrumento. Na Sibéria, a entrada dos espíritos no tambor faz-se pela 
baqueta ou pela pega do tambor. Celtas tradições dizem que os deuses 
se encaminham para o seu instrumento numa dança em espiral, o que 
•não tem nada de espantoso quando se trata de um búzio marinho. Os 
Algonquinos (América) faciHtam-lhes tal dança rufando nos tambo¬ 
res com baquetas ornamentadas com espirais. Os Dogon (África) enro¬ 
lam um fio em espiral em torno do tambor-ampulheta. Um conto dos 
Papago (América) fala-nos de um bambu (flauta) em que o antepassado 
do flautista se movia como uma serpente. 

O chamane siberiano aponta o seu tambor para o ar com a pele 
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virada para o solo; quando o toca, os espíritos ou as almas das crianças 
instalam-se no tambor em tão grande número que o peso do instrumento 
excede as forças físicas do músico. Esses tambores são muitas ve 2 es 
tomados como carros ou crivos. Outros tambores são realmente almo¬ 
farizes que servem às mulheres para a debulha do arroz. As tábuas den- 
tiadas (reque-reques, em Portugal) são analogias dos raspadores ou 
raladores; os címbalos semelham taças para beber; os timbales são 
como caldeirões ou panelas. Na China, os sinos serviam também de 
recipientes para vinho; é por isso que se pode «comer tamborim e beber 
címbalos», alimentos acústicos dos deuses. 

O rei dos instrumentos de música é o tambor, que deve ser cons¬ 
truído com madeira «pura» ou com o tronco de uma árvore fulminada 
•pelo raio. Para fazer o seu tambor, Gilgamesh serviu-se da madeira 
destinada à construção do trono da deusa. Ngoma, nome muito espalhado 
na África Oriental como designativo do tambor, não define apenas o 
instrumento,, mas toda a música. Na orquestra é sempre o chefe. É a 
«cabana dos antepassados» e, ao mesmo tempo, considerado como ser 
vivo, detentor de grande força, Em Uganda, «comer tambor» quer dizer 
tomar posse do poder real. Protege a sua tribo e, em caso de perigo, 
ressoa sozinho sem que ninguém lhe toque; por tudo isso é considerado 
grande amigo e, para alguns, edificam-se mesmo cabanas ou abrigos. 
O tambor novo, destinado a evocar forças sobrenaturais na festa do 
inverno dos Esquimós, grita ou geme, quando se vê retirado das costas 
do seu portador, quando o poisam no chão pela primeira vez. Tal como 
as flautas de Pã, os tambores formam famílias e evocam a ideia de reu¬ 
nião ou multidões. Entre os Lango (África) a orquestra de tambores 
compõe-se de sete instrumentos: dois pais, uma mãe e quatro filhos. 
Yisitam-se essas famílias e levam-se-lfies presentes. Quando um tambor 
tem de sair da aldeia, os velhos Batela choram como se fosse a enterrar 
um velho amigo. Na América há uma verdadeira «religião do tam¬ 
bor». Suspenso de quatro postes ornados de penas, o tambor é o centro 
do mundo. Na índia é venerado como divindade e colocado sobre 
um canapé; todos os dias é. lavado è perfumado; quando sai à rua, monta 
um elefante (Pura-Nannuru). 

Todo o instrumento de música ocupa o centro' (umbigo) do mundo. 
Ê altar em que a substância, sonora dos deuses é sacrificada; 0 operadór 
do sacrifício, que se toma culpado, expiaa sua.acção sacrificando as 
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forças e a própria individualidade porque, ao tocar o instrumento, 
«presta um serviço aos deuses por acção do sopro ou das mãos. É certo 
que tal sacrifício não é tão completo como o do cantor. Um conto 
californiano informa-nos de que a lampreia saiu vitoriosa de um con¬ 
curso musical porque se servia do seu próprio corpo (transformado 
em flauta) para tocar o seu instrumento enquanto que os outros concor¬ 
rentes tinham nas suas mãos instrumentos autênticos. De facto, o 
instrumento serve ao sacrifício do deus; o canto é o sacrifício do homem. 
Deste valor metafísico do canto e dos instrumentos decorrem todos os 
símbolos. Como realizam a deslocação ou troca de forças são antes 
de mais, meios de transporte. Os rombos australianos ostentam muitas 
vezes desenhos que simbolizam as «viagens» efectuadas pelos deuses 
quer durante a criação, quer durante os ritos. 0 tambor do chamane 
passa por ser um trenó, uma rena, um cavalo ou uma gansa de que ele 
se serve para «voar» ao céu. Imitando a Ursa Maior,'ele é o «carro» 
terrestre que gira em volta da árvore da vida e da morte, isto é, .em torno 
do «poste do sacrifício, que é o eixo do mundo. A harpa ora é uma 
barca, ora é um cisne que transporta as almas. Os Papuas-Nor desig¬ 
nam as suas flautas como pássaros. As rocas-chocalhos enfeitam-se 
muitas vezes com penas oú acusam nitidamente formas de ave. Da 
mesma maneira que os tambores, os hinos são carros ou barcos nos 
quais os deuses empreendem as suas viagens sacrificais. A expressão 
«carregar um canto» ou «puxar um cântico» acha-se grandemente espa¬ 
lhada entre os povos primitivos, mas hão é menos corrente nas velhas 
civilizações. «As melodias do brhat e do ráthmmtarci são as duas naves 
que atravessam o sacrifício. Gomo se sobe para um navio, assim subi¬ 
mos nos hinos» (Aitarèja Upaniéad) . 

0 tambor circular do chamane é também arco de tiro que, por 
realizar o sacrifício sonoro, «é o mundo inteiro». 0 sacrifício é o mundo, 
Entre os Shor, do Altai, esse instrumento tem um certo número de 
desenhos que o proprietário do tambor explicou a-L. P. Potapov da 
seguinte formara parte superior destaimagem do mundo, pintada.no 
pergaminho do tambor,'representa o céu;, a parte inferior corresponde 
ao mundo subterrâneo. Entre os dois reinos situam-se os oito tambores 
que fixam o terreno de operações do chamane. Toda a periferia celeste 
está debruada por uma fila de tambores cujas duas extremidades tocam 
os tambores do chamane. Entre os oito instrumentos, os três tambores 
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do lado direito transportam os três «espíritos velozes». Por cima deles, 
oito falcões voam para o sol. Do lado esquerdo, nove veados e duas 
renas sobem dos tambores do chamane até â Lua. Ao lado dos três 
tambores da esquerda erguem-se as árvores da vida e da morte tendo 
junto de si o espírito protector do chamane. Sobre os dois tambores 
do centro acocara-se a rã encarregada de trazer a libação (a oferta do 
tambor) ao deus Aerlik. Por baixo dos oito tambores encontram-se 
os sete espíritos que atingem o colo da montanha mítica, as serpentes 
de sete e nove pés, os lagartos, dois animais bafulosos, e a rã que traz 
a bebida sacrifical ao deus do mundo subterrâneo. Uma corda trans¬ 
versal, colocada no interior do tambor (por trás da pele pintada), cha¬ 
ma-se «a corda de ferro» e dela parte a flecha sonora. Sete peças metá¬ 
licas simbolizam a Ursa Maior. O bordo da parte celeste do tambor 
está munido de seis cornos que servem ao chamane para se defender 
contra os espíritos maus. Pelos seis orifícios da pega do tambor entra 
o «tigre de seis olhos», pronto a socorrer o chamane durante o seu voo 
pelos ares. 

Vemos assim que a música húmida e luminosa, que surgiu das 
águas eternas em consequência de um grito, de uma rajada de vento 
ou de um trovão, é obra dos deuses ou dos mortos. Todo o cantor, 
todo o instrumento, são cadáveres vivos e expressão de dualismo das 
foiças cósmicas. Talvez não seja inútil citar aqui o passo de Egidius 
Zamorensis que nos mostra que essas ideias também existiram outrora 
na própria Europa. Dissertando sobre o problema da invenção da 
música, esse teórico medieval diz-nos que alguns queriam que a música 
derivasse «da agitação dos ventos nas cavidades das florestas em que se 
ouvem certos silvos, principalmente.de noite; outros, do som das águas 
e 1 do quebrar do ar contra os rochedos ou lugares pedregosos: de aí 
«essa voz semelhante à voz de águas numerosas»; outros, do movi¬ 
mento impetuoso das regiões periféricas e de sua revolução, como sucede, 
de certa maneira, pelo ardor do sol, a partir dos arredores de Toledo; 
outros ainda, das fibras tensas nas carnes dos cadáveres ou ossos des¬ 
nudados, principalmente na água corrente ou noutros sítios, desde que 
se lhes toca». 


OS FILÓSOFOS ENGLOBAM A MÜSICA 
NAS SUAS ESPECULAÇÕES 
COSMOGÓNICAS (ÍNDIA, CHINA) 

Tanto a criação como a conservação do universo são função dum 
movimento contínuo, cuja origem é uma vibração acústica. A ideia 
da unidade vibratória do mundo levou os filósofos a criar uma cosmo¬ 
gonia em que a homogeneidade do universo se exprime num sistema 
de concordâncias. No princípio só havia sons, que a pouco e pouco 
se transformaram em matéria. Todavia, graças aos trabalhos e às via- 
"'gens ciicuW-es^lüs_deuses, essa materialização realizou-se em épocas e 
planos diferentes, O som emitido no 'Oriente para criar o espaço e a 
Primavera era alegre, jovial. No plano estelar, fez surgir-no., 
plano do tempo, a Lua e a Aurora; no plano da Terra, o solo húmido. 
O grito criador da Primavera é pois a essência sonora do sol matinal, 
da aurora e da terra juvenil. É o primeiro som dum sistema cósmico 
dominado pela ideia do ritmo das estações do ano. 

Na imaginação dos povos primitivos estes sons são gritos ou can¬ 
tos. Para demonstrar essa origem e essa unidade musical do mundo 
os filósofos, apaixonados pela ideia de criar um sistema completo de 
concordâncias entre os vários fenómenos da natureza, não inseriram 
apenas os gritos (criadores dos vários planos cósmicos) mas serviram-se 
também dos cinco ou sete sons do sistema tonal criado pelas velhas 
civilizações já evoluídas. No Naradapkha e no Sangita ratnákm encon¬ 
tram-se sistemas de concordância entre os gritos e os sons de sistemas 
tonais, e há tradições populares que identificam certas vozes de ani¬ 
mais com os seguintes sons: 


pavão 

touro 

tigre 

chacal 


boi 

cabra 

grou 

rí 

mi 

fá 

sol 

ave canora 


rã 

elefante 



cavalo 


li 


si 

di 


Na filosofia do Veaanta encontramos a série de concordâncias do quadro 
reproduzido na página seguinte cuja última linha representa as cinco 
partes do sárnn (canto ritual que começa com a parte hlnkàra). 








Prima ve» Verão estação das chuvas Outono 

leste Sul centro oeste 

nascer do sol manhã meio-dia tarde 

terra fogo (ar) água-fogo ar 
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A sequência dos sons no sistema chinês (ré, lá f, dó, fá, sol) pode 
parecer estranha. 0 problema porém resolve-se se respeitarmos a. 
maneira chinesa de enumerar os pontos cardeais. Do norte passava-se 
para o sul e do leste ao oeste. Seguindo tal ordem obtemos: 

Sul Leste Oeste Centro 

rí dá lá sol fd 

Esta progressão corresponde exactamente à história da criação. Nos 
mitos, o criador vive no norte onde reina a morte, e «viaja» para leste. 
0 seu «adversário», o Irütisfon/iiir , , tem assento ao sul e vai para oeste, 
O heroi civilizador desloca-sc dc leste para o sul, enquanto que a rota 
do deus da guerra o leva de oeste para norte. As quatro personagens 
mo vem-se como os braços duma cruz suástica. Essa mancha determina 
também a posição mística dos instrumentos de música. Os materiais 
mais antigos (a pedra, a pele de sacrifício c a madeira para os litofones, 
tambores e flautas) encontram-se a norte c a leste, Os materiais espe- 
cialmcnte preparados (o barro cozido para as ocarinas e o metal para 
os sinos) só aparecem a oeste, Nesta classificação, que os filósofos 
chineses integraram no seu sistema dc concordâncias, cada instrumento 
corresponde a determinada matéria. Todavia, A. Sehaeffner chamou 
a nossa atenção para o facto de que hâ também instrumentos que com¬ 
participam dos três reinos da natureza. As palhetas do órgão de boca 
são feitas dc metal, os tubos e as cabaças provêm do mundo vegetal; 
a sua forma imita as asas do faisão, que representa o reino animal. A cí¬ 
tara chinesa simboliza o universo. Fu-hi, primeiro soberano mítico 
c inventor desse instrumento, tomou madeira de aleurite e fez a caixa de 
ressonância abaulada como o céu c com o fundo chato como a terra. 
O comprimento total correspondia às trezentas e sessenta e uma avenidas 
celestes; a espessura era dc duas polegadas, a fim de que fosse emblema 
do sol c da lua. O verso chamava-se «fronte do faisão», e o cavalete, 
«montanha». A abertura central era o «tanque do dragão» que, com a 
dimensão de oito polegadas, agia sobre os oito ventos. O ouvido pos¬ 
terior, chamado «tanque do faisão», media quatro polegadas. As cinco 
cordas representavam os cinco elementos. Quando os sucessores de 
Fu-hi adicionaram duas novas cordas ao instrumento, ficaram a corres¬ 
ponder aos sete corpos celestes. 
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A nossa tábua de concordâncias cita também os planetas. Conhe¬ 
ciam pois, provàvelmente, a música das esferas. Parece contudo que os 
astros cantores mais importantes eram a Estrela Polar (sede do Todo- 
-Poderoso) e as duas Ursas (as concordâncias entre os sons e os planetas 
dos teóricos árabes são certamente de origem grega). O «pequeno 
carro» deve ser ocupado pelo criador e pelo transfomèr L O seu timão 
toca na Estrela Polar. O grande veículo é sede dos sete Rishí ou do 
herói civilizador e do seu rival que, por meio do tambor, provocam, 
repetem e começam a materialização da voz do trovão oriundo da Ursa 
Menor, Em pinturas murais de túmulos da época dos Han, vê-se o 
deus sentado no carro grande, rufando o tambor com os braços. Por 
vezes precede-o o deus do vento, cuja boca deixa escapar um ramo de 
árvore que sim boliza o ruído do vento. Estes tambores ora se apre¬ 
sentam suspensos num baldaquino, ora erguidos sobre um pé único. 
Segundo Wang-Tdi’ong, o senhor do trovão puxa com a mão esquerda 
tambores ligados entre si (nuvens) e, com a mão direita, brande um 
martelo. Quando o som do trovão é um rolar prolongado, trata-se 
do ruído de um conjunto de tambores atados uns aos outros e entre¬ 
chocando-se. Quando o trovão estala bruscamente, como que num 
rasgar, é a pancada ferida com o martelo. 

O zodíaco chinês parece corresponder à gama cromática; contudo, 
os animais de sacrifício citados na nossa tábua de correspondências não 
coincidem nem com os sons nem com os pontos cardeais dos signos 
correspondentes do zodíaco; seguem a ordem da gama pentatónica 
indicada pelos intervalos kong, chang, kio, tchê eju: 


Luas 

P. cardeais 

Zodíaco 

Intervalos 

Sons 

An. de sacrif, 

P. cardeais 

11 

norte 

rato 

kong 

fá 

boi 

centro 

12 


boi 


fá# 



1 

leste 

tigre 

chang 

sol 

cão 

oeste 

2 


lebre 


sol# 



3 


dragão 

kio 

lá 

carneiro 

leste 

4 

sul 

serpente 
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Estes termos não indicam notas determinadas, mas sim a sucessão 
dos intervalos: segunda, segunda, terça, segunda, que pode ser trans¬ 
portada a qualquer tessitura. Durante a undécima lua era: fá, sol , lá, 
dó, ré, para a duodécima lua transpunha-se para fá sustenido, sol suste¬ 
nido, lá sustenido, dó sustenido, ré sustenido. Esta gama todos os meses 
era transportada para que a música estivesse sempre em harmonia com o 
tom fundamental da natureza, que variava de mês para mês. A posição 
fundamental desse tom da natureza era o fá, que corresponde pouco tnais 
ou menos ao nosso fá sustenido actual. Era o som do norte, do país 
dos mortos, das nascentes do rio Amarelo ou da voz que fala sem paixão. 

O Li-ki (Memórias sobre decoro e cerimónias) diz que os sons claros 
e distintos representam o céu; os sons cheios e fortes, a terra. A relação 
entre estes dois mundos é a de um intervalo harmónico. Esta ideia, 
particularmente cara aos antigos chineses, não se cansa Sseu-ma Ts’ien 
de no-la repetir nas suas Memórias Históricas, A «grande música» pro¬ 
duz a mesma harmonia que o céu e a terra. É pela harmonia que os 
diversos seres chegam a existir sem perderem a sua natureza própria. 
A música não é senão a substância das relações harmónicas que devem 
reinar entre o Céu e a terra. Quando há união e harmonia, todos os 
seres obedecem à acção civilizadora do Filho do Céu. É por isso que 
antigos reis faziam da música instrumento de ordem e de bom governo. 
Os cantos da boa época são fortes e tranquilos. Têm a justa medida. 
Os tempos revolucionários caracteri2am-se por cantos excitantes e exa- 
<t gerados. A música dum Estado em decadência é sentimental, corrom¬ 
pida, mórbida. Os reis criaram também uma estrita hierarquia no sis- 
\ tema tonal, hierarquia que se destinava a simbolizar a ordem nos seus 

Estados. Kong representa o príncipe; chang, os ministros; Ho, o povo; 
tchê, os negócios; ju, os objectos. «Quando kio está perturbado, o tom 
é inquieto; o povo está desgostoso. Quando a perturbação é de tchê, o 
tom é doloroso; vão mal os negócios. Se a perturbação é d tju, ansie¬ 
dade domina o tom; foram-se as fortunas. Se não os cinco sons apare¬ 
cem perturbados, as categorias atropelam-se umas às outras; é o que se 
chama insolência. Quando tal sucede, a perdição do reino ocorrerá em 
menos de um dia». Voltamos a encontrar ideias análogas na organização 
do sistema tonal hindu. Na índia, a gama é uma «aldeia». A nota fun¬ 
damental é comparada ao soberano do Estado, cujos ministros são os 
intervalos, sendo as dissonâncias os inimigos. 

13 
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O CANTO INDIVIDUAL 

Para aprofundar a influência regularizadora da música na sociedade 
humana, os reis chineses multiplicaram também os trechos musicais 
conforme a capacidade das gentes por forma tal que as relações entre 
o nobre e o vil, o idoso e o jovem, o homem e a mulher, tomaram a 
forma de cantos alternados. Estas oposições simétricas manifestavam-se 
nos espectáculos das festas de Primavera pela formação de dois coros 
antagonistas (homens e mulheres) separados por um curso de água. 
Era franqueando-a que os dois grupos começavam a misturar-se e a 
preludiar a hieragomia colectiva por que terminavam os regozijos. 
Conforme o exemplo dado pelo herói civilizador (a ave escarninha), 
foi também preciso atribuir a cada homem um canto apropriado ao seu 
ofício e ao seu carácter. Num plano mais vasto, este género de canto 
aparece como emblema de família, de uma organização profissional 
(canções corporativas) ou de unidade política. Contudo, na sua forma 
estrita, o canto pessoal é sempre individual. Se tal melodia pudesse 
ser «vista», realizaria imediatamente todos os votos e desejos que exprime. 
O Tándja Mabá Bráhmana diz que Sindhuksid esteve muito tempo des¬ 
tronado até que um dia viu a melodia que tinha o seu nome, Apode¬ 
rou-se dela, e foi então que se firmou no trono. Mas, como os homens 
já não podem ver os cantos, é preciso que tenham visto, pelo menos em 
sonhos, o antepassado morto que lhes inspirou essa melodia, visto 
que, para que tal canto tenha efeito, é indispensável que esteja absolu¬ 
tamente «verdadeiro e puro». A melodia duma narrativa não é «verda¬ 
deira» quando o cantor não participou pessoalmente nos acontecimentos 
relatados. Mesmo a recitação de uma história autêntica, mas aprendida 
por ter sido escutada a alguém que participou nos acontecimentos, não 
é «verdadeira» porque o cantor não os viu com os próprios olhos, nem 
ouviu com os próprios ouvidos, A essência dum acontecimento só pode 
ser reproduzida por quem participou directamente na sua luz sonora. 

É muitíssimo frequente que também os emblemas musicais se 
manifestem na escolha dos instrumentos. O canto dum canteiro talhando 
pedras deve conter passagens que imitem os sons da pedra. Um vende¬ 
dor de pérolas deve tocar uma buzina feita de conchas; o pastor ser- 
vir-se-á de um como; o tambor reflectírá o poder do chefe da tribo; 
o gongo dum convento de bonzos deve distinguir-se claramente do 
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de qualquer outro convento. Na China, o tambor de bronze e o sino 
convem aos senhores; os alaúdes e as violas, aos oficiais superiores; 
os tambores de barro cozido, ao povo. Os homens também devem 
ser utilizados de acordo com sua conformação física: os corcundas tra¬ 
rão, pendentes à frente, pedras sonoras, enquanto que, suspensos às 
costas, os de espáduas côncavas, martelarão sinos de bronze. 


POSIÇÃO SOCIAL DO MÜSICO 

Dada a importância cósmica da música, é evidente que o músico 
(segundo a tradição védica portador da música luminosa no seu cora¬ 
ção) ocupa também posição de primeira ordem na vida social. É o 
representante na terra de Agni, do pré-chantre dos deuses, ou da estrela 
da manhã. As mitologias atribuem assim aos primeiros músicos nas¬ 
cimentos extraordinários. Nove músicos foram vomitados pelo canto 
de vulcões. «Mitra e Varuna, nados do sacrifício, ambos lançaram 
(cantaram) seu sémen no vaso. Do meio deste ergueu-se e fez-se ouvir 
Vasista.» Vasista, o primeiro cantor, é o que «se ergue num vaso» 
(caverna sonora). É muito comum que os primeiros músicos sejam des¬ 
critos como adversários cuja rivalidade se manifesta em concursos 
artísticos. Esses dois chantres, um geralmente artista, outro represen¬ 
tando a natureza (frequentemente sob a forma de um animal) , reprodu¬ 
zem na sua luta a relação que já observámos entre o criador ou herói 
civilizador e os dois tmsformers . O artista é o criador ou o herói civi¬ 
lizador. O burro-músico, cujo instinto sexual é proverbial, simboliza 
o coyote ou o deus da guerra, Tais concursos servem apenas para pôr 
em relevo a verdadeira natureza do músico, Segundo Sseu-ma Ts’ien, 
o verdadeiro músico é um sábio: «Assim, os que conhecem os sons mas 
não as notas, são animais; os que conhecem as notas mas não sabem 
música, são homens vulgares; mas conhecer a música só o sábio a 
conhece». Por esta razão os músicos são muitas vezes divididos em 
duas castas diferentes. Da primeira procedem os músicos-padres e os 
conselheiros do rei; à segunda categoria, algo desprezada, pertencem 
os músicos que se consagram a divertir os homens. O seu ofício é 
muitas vezes hereditário. Seja como for, ninguém se converte em músico 
por livre arbítrio. Os Iakutes dizem que os músicos sofrem da mesma 
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obsessão da parte dos espíritos de que sofre o chamane: é forçado a 
cantar. Todavia, enquanto que o chamane paga a sua força com a 
saúde própria, o músico troca-a pela perda da felicidade. É um homem 
infeliz porque está sempre a chamar a atenção dos espíritos. Por isso 
os seus amigos nunca lhe ouvem os seus cantos mais fundamente sen¬ 
tidos. Demasiado bem sabe ele que tais melodias lhes trariam mais 
dor do que alegria. 

Esse contacto com o mundo sobrenatural torna-o permanentemente 
misterioso para os que o rodeiam. Em tempo normal, os homens in¬ 
clinam-se mais a evitá-lo, mas procuram-no quando têm necessidade 
do seu poder de intenção junto dos espíritos. Toda a gente pede conse¬ 
lho aos «dholi» dos Bhil (Ásia), mas ninguém ousaria sentar-se à sua 
mesa. Nas festas, prefere-se mandar vir músicos das aldeias vizinhas 
que não têm contacto com os mortos parentes dos organizadores do 
banquete. À medida que o músico vai perdendo as suas funções sacer¬ 
dotais, o respeito que se lhe tem vai diminuindo ou muda de carácter, 
mas a. ideia do contacto que ele mantém com os mortos e o medo da 
da sua instabilidade (dualismo) subsistem. Quando um pai de família 
organiza em sua casa uma cerimónia, não hesitará em fazer grandes 
honras e em dar ricos presentes ao músico que criou a união das almas 
durante a festa, mas dificilmente acederia a dar-lhe em casamento uma 
filha. Só após a dessacralização total é que a pouco e pouco se vai 
apagando esse medo ao músico. Apesar de tudo, as duas castas con¬ 
tinuam a existir sem que nenhuma lei as confirme. Os grandes virtuosos 
festejados excessivamente e os pobres, que não gozam os favores da 
fortuna, continuam a ser mais ou menos desprezados. 

A SimOLIZAÇÃO DOS INSTRUMENTOS DE MÚSICA 

O músico, tal como o concebe o Li-ki, é um sábio que conhece 
as fontes mais profundas da vida. A sua voz e o seu pensamento não 
são manifestações de um indivíduo mais ou menos original, mas sim 
ecos ou espelhos objectivos da vida total. Reproduzem toda a gama dos 
pensamentos e dos sentimentos humanos. Os instrumentos de música 
têm igualmente essse carácter totalitário. Os seus corpos representam 
simbòlicamente o mundo, mas na sua caverna ressoa a essência sonora 
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do «mundo inteiro» Em vão alguns etnólogos procuraram atribuir- 
-lhe carácter especlficamente sexual. Essa interpretação não corresponde 
de forma alguma à realidade dos factos. Se há predominância de um 
plano humano, a que correspondem os instrumentos musicais, é bem 
o espaço entre o estômago e o ventre, isto é, a região do umbigo, do 
feto, e, provàvelmente, do plexo solar; mas o instrumento do culto 
destinado essencialmente à criação da ponte sonora entre o céu e a 
terra desempenha o papel da árvore falante (do umbigo à cabeça) que, 
segundo as mitologias antigas, sai do umbigo do mundo e toca na 
Estrela Polar. Essa posição mística motiva também o costume de sus¬ 
penderem instrumentos às árvores destinadas ao culto. Se este acto 
ritual se pratica sobretudo depoís da morte do proprietário do instru¬ 
mento, é porque este é capaz de albergar a alma do morto no momento 
em que passará pela montanha mítica no seu caminho para o outro 
mundo. Tal como folhas de árvore, os instrumentos musicais são veí¬ 
culos sonoros das almas que povoam a árvore da vida e da morte. Na 
paisagem mítica, umas vezes são o tronco, outras a copa dessa árvore, 
O tronco corresponde ao eixo do mundo; a copa, à Via Láctea. Nos 
ritos de iniciação, a posição horizontal (Via Láctea) é revelada pela 
posição que tomam os candidatos sentados sobre o tambor-árvore. 
Contudo, na posição pela qual se simboliza o eixo do mundo, o tam¬ 
bor assenta-se no chão ou é suspenso, verticalmente, com leve inclinação 
correspondente à da terra. 

R- Ora: a árvore, que sustenta o céu e a Via Láctea, não tem qualquer 
carácter fálico; é, sim, a coluna vertebral do gigante cósmico de dupla 
natureza cujo sacrifício é lugar-comum da mitologia. Do desmembra^ 
mento da natureza feminina surgiram as montanhas (ossos), a vegeta¬ 
ção (cabelos) e as águas (sangue). Da parte masculina do morto tomou-se 
principalmente a coluna vertebral para dela se fazer o pilar da abóbada 
celeste. Foi neste mundo que o herói civilizador e o seu rival começa¬ 
ram o seu trabalho, cavando canais e túneis para dar livre passagem aos 
ventos e às águas estagnadas. Segundo um mito chinês, esse caos era 
urirodre informe, sem orifícios e assoprado. Mataram-no perfurando 
as paredes do odre. Os Uitoto dizem que no início da criaç|o só havia 
uma lua sempre cheia, isto é, um caos inerte e sem permuta de forças. 
Essa lua não tinha ânus; fizéram-lhe então um, escavando um canal com 
uma-árvore. A árvore morreu e transformou-se em tambor ou lua 
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negra (lua nova), Mas, graças a esse sacrifício, foi o primeiro morto 
e ficou capaz de renovar-se constantemente pela repetição do sacrifí¬ 
cio mensal. Esses canais ou túneis abertos pelos heróis civilizadores 
aparecem também nos Upanishaâ como canais respiratórios e alimen¬ 
tares pelos quais «o sacrifício sobe na forma da sílaba OM» (Maitrâym 
Upanishad). Representam o interior da coluna vertebral ou o conjunto 
da cavidade (caverna) de ressonância humana (ou cósmica) que se 
estende da cabeça ao coccige. O seu centro está na região do plexo 
solar ou do umbigo. Com todas as suas ramificações, esses canais for¬ 
mam o conjunto dos órgãos que alimentam a vida psicológica e física 
do homem, isto é, quer a vida espiritual quer a vegetativa ou a sexual. 
O canal central distingue-se muito nitidamente simbolizado na fenda 
longitudinal do tambor-árvore esvaziado, de formas antropomórficas. 
Como a fenda desse tambor se estende do pescoço até ao baixo-ven¬ 
tre e muitas vezes se alarga nas duas extremidades (por vezes mesmo 
ao longo do seu trajecto), é evidente que indica a totalidade do corpo 
vibrante, A fenda, alargada em vários pontos por aberturas circulares, 
faz mesmo lembrar a coluna vertebral em que os yoguis escalonam as 
diferentes potências de Kundalini. Seja como for, é impossível interpre¬ 
tar essa longa fenda e a baqueta do tambor como símbolos da vagina 
e do membro viril; sugerem pura e simplesmente o conjunto das fun¬ 
ções vitais: a voz, a vida vegetativa e a força sexual. Esta tripla ser¬ 
ventia manifesta-se também claramente nos ritos. Os tambores, tal 
como os rombos, são vozes do deus do trovão que servem tanto nas 
cerimónias de iniciação ou da chuva, de vegetação ou de medicina, 
como no decorrer dos ritos funerários ou sexuais. As flautas que as víti¬ 
mas do sacrifício ao sol partiam sobre cada um dos degraus das escada¬ 
rias que conduziam aos altares mexicanos talvez fossem fálicas, mas 
nenhum documento no-lo confirma. Podem muito bem ter simbolizado 
o conjunto da existência humana sacrificada ao deus do sol. Por outro 
kdo, a flauta é. inúmeras vezes detentora do saber místico, G primeiro 
conselheiro do rei dos Baules (África) ostenta-a como emblema da sua 
grande inteligência. Yama, o deus da morte, toca flauta; os derviches 
girantes. acompanham as suas preces com o. som,desse instrumento. 
Os rombos, que antes de mais representam.os corpos místicos dos ante¬ 
passados, não slo espedficamente fálicos, mas exercem uma acção fecun¬ 
dante sobre todos os planos da vida. As rocas-chocalhos não são nunca 
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fálicas mas, por vezes, representam seios; muito mais vezes, porém, 
são representações de mãos divinas. No Egipto, o sistro encontra-se 
na barca nocturna do Sol. A concha ou búzio soa sobretudo nas ceri¬ 
mónias funerárias ou agrícolas, ou chama para a oração. Os búzios 
ou buzinas de Xiva e do Grande Manitu servem para tomar posse do 
espaço. 

Em vão se procuraria reduzir o conjunto da ideologia implicada 
nos instrumentos de música a critérios exclusivamente sexuais. Na 
verdade, os três planos coexistem. Pode mesmo distinguir-se entre 
eles uma ordem hierárquica determinada pelo desenvolvimento histó¬ 
rico da criação. Segundo os mitos, a primeira fase era exclusivamente 
acústica; a segunda trouxe consigo a tem e a alimentação para homens 
que ainda não conheciam a procriação. O sacrifício sonoro é pois, em 
primeiro lugar, espiritual. Os dois outros planos só se realizam após 
a materialização parcial do som original. Mas até esse mundo materia¬ 
lizado tira a sua força ao som puro de onde saiu. Por consequência, a 
música e suas encarnações instrumentais são, antes de mais, manifesta¬ 
ções do espírito. Aos defensores encarniçados da interpretação sexual 
bastará lembrar o concurso artístico em que os deuses opunham a sua 
harpa ou o seu canto de luz à flauta ou ao zurro dos asnos com o 
cio. E, como os antepassados se mostram nitidamente dispostos a dar 
a coroa da vitória aos deuses, por que razão a poríamos nos hoje sobre 
a cabeça do burro? Será porque a coroa de glória da nossa época esta¬ 
ria na glorificação do asno? 

AS CERIMÓNIAS 

TIRAM DA MÚSICA A SUA EFICÁCIA 

«Aquele que possui como base o éter, como reino o ouvido, como 
inteligência o ver e, como vértice dos seres puros, o Espírito, é um 
verdadeiro sábio... É o espirito do ouvir». (Bribadámjaka Upanishad). 
Atingiu supremo entendimento, pois, como a essência do universo é 
de natureza sonora, a sua penetração só se pode realizar pelo sentido 
acústico. • Desta forma o homem pode mesmo tocar os deuses, mas, 
para poder operar com os sons, é preciso que consiga também imitá¬ 
mos. Para exercer acção criadora é necessário que produza música lumi- 
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nosa em que apareça visível o objecto cuja existência se deseja. Antes 
de poder passar a corpo concreto é necessário que a essência sonora do , 
objecto ambicionado se revele visivelmente numa imagem acústica: 
«Shyáváshva Arvanánasa dirigia uma sessão ritual; transportaram-no 
para o deserto; viu [a chuva em] uma melodia ritual; por esta a chuva 
se espalhou. Devatiki e seu filho erravam esfomeados; Devatiki encon¬ 
trou na floresta os frutos do urváru; aproximou-se deles, respeitosamente, 
com uma melodia ritual; imediatamente se transformaram para ele em 
vacas malhadas» (Tándja Mahá Bráhmna). Essa música luminosa só 
o mágico a vê. Quanto aos outros adeptos do culto, comunica-se-lhes 
a parte visual das imagens sonoras por meio dos ritos. O que no canto 
se realiza mlsticamente representam-no os ritos concretamente. Os 
ritos são a expressão material do canto, A melodia dá-lhes a sua subs¬ 
tância; os ritos oferecem-lhe o seu aspecto concreto. Nas Memórias 
Históricas de Sseu-ma Ts’ien, lê-se o seguinte: «A música e os ritos 
manifestam a natureza do céu e da terra. Penetram até às virtudes das 
inteligências sobrenaturais. Fazem descer os espíritos do alto e fazem 
sair os espíritos do baixo; realizam a substância de todos os seres. 

A música exerce-se no interior; os ritos estabelecem-se pelo exterior. 

A música corresponde ao céu; os ritos correspondem à terra. A música 
unifica [a imagem e o som]; os ritos [os] diferenciam». 

A INTERDEPENDÊNCIAJDO CÉU E DA TERRA 

Tal música, tornada visível pelos ritos, deve criar uma boa ordem 
entre o céu e a terra. Quando a magia é suplantada pela religião e o sacri¬ 
fício do deus é substituído pelo sacrifício ao deus, a música é, em primeiro 
lugar, uma oferenda ou homenagem apresentada a deus. Neste caso, 
os ritos tornam-se cada vez mais independentes da música .que, muitas 
vezes, só aparece «acompanhando» pantomimas, A magia, pelo contrá¬ 
rio, serve-se da música para estabelecer um bom equilíbrio entre o céu , 

e a terra. Opera sobretudo pelo som simpático, isto é, por «sinfonia», j 

Dada a interdependência do céu e da terra, os mágicos não têm senti¬ 
mento de submissão absoluta ao céu, pois consideram a vida terrestre 
como parte complementar de harmonia universal. (Se, apesar desse sen¬ 
timento de igualdade, demonstram também profundo respeito pelo § 
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céu é por considerarem os ritos como um elemento essencial e a civi¬ 
lidade como a única forma admissível e fecunda de toda a espécie de 
relações.) Segundo o Tcku-li, o funcionário rufa o tambor tanto para 
combater os excessos de frio como os do máximo calor; o seu acto 
serve únicamente para a conservação dum equilíbrio justo e correcto. 
Nas civilizações primitivas que se dirigem sobretudo aos antepassados 
ou aos espíritos, os ritos são mais plásticos e o processo sinfónico é 
geralmente mais combativo, mais directo e, frequentemente, muito 
terra à terra. Como cada espírito tem a sua canção, é com esta que 
ele o aborda, Quando o apaparicam, os ritos exprimem os gestos cor¬ 
respondentes. A canção-oferta é acompanhada de uma oferenda mate¬ 
rial. Quando o mágico ameaça os espíritos, são pantomimas guerreiras 
que visibilizam esse canto. Enquanto se imita trovoada pelo canto ou 
por um ritmo instrumental, um acólito rega o solo com água. Mas, 
na realidade, através de todas as cerimónias apenas se visa o agarrar 
do espírito do qual se quer sacrificar (fazer soar) a substância sonora 
por meio da voz exacta. Agindo de tal forma, os homens não contra¬ 
riam os deuses; bem pelo contrário: prestam-lhes um serviço. O deus 
Atnatu dos Unmatjera (Austrália) exige que os homens façam ouvir 
o rombo durante a circuncisão. Se os homens não cumprem este dever, 
o deus encoleriza-se e lança flechas sobre a terra, pois só quando ouve 
o ruído dos instrumentos terrestres é que pode anàlogamente fazer 
girar o seu rombo e circuncidar o seu filho. Um chamane da Califórnia 
canta uma melodia que ouviu em sonhos; nesse momento, aparece um 
espírito que lhe diz: «Cantas uma melodia que me agrada. É a minha 
canção». Oferece-lhe então os seus serviços mediante mútuo auxílio. 

Os deuses ou espíritos necessitam dos homens. São caixas ou caver¬ 
nas de ressonância que precisam de cantar e de ouvir cantar. Se os 
homens não se ocupam deles, esses espíritos podem tornar-se perigosos; 
se, pelo contrário, os alimentam com os seus cantos preferidos, tornam-se 
grandes protectores. Um bom espírito caracteriza-se pela submissão 
voluntária ao sacrifício. A sua voz, doce ou queixosa, suplica aos homens 
que lhe dêem o alimento sonoro de que precisa. Os espíritos maus são 
almas refractárias ao sacrifício, Demasiado ligados à terra, não puderam 
recuperar a imaterialidade e a pureza sonora dum autêntico morto. Têm 
vozes horríveis ou enganosas, fazem barulhos desordenados e alimen¬ 
tam-se, em parte, de sons-substâncias das almas dos vivos que roem; 
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Afugentam-se com o som do sacrifício, sobretudo com o som dos mate¬ 
riais antigos e do metal, ou, com um achoc m retom>, por meio de um 
contra-ruído que os assuste. Por ocasião de eclipse da Lua deve desen¬ 
cadear-se estrondosa e ensurdecedora barulheira para repelir os espíritos 
que tentam devorar o astro. Protege-se o sono dos homens cortando ou 
fendendo a noite com o toque de búzios (buzinas). Os homens parti¬ 
cularmente ameaçados devido ao seu elevado nível social ou posição 
oficial usam vestuário e cintos munidos de campainhas. Outro processo 
de combater os espíritos maus é fazer o mais completo silêncio, o que 
impede esses malfeitores de se orientarem quando buscam vítimas. 
As duas forças antagónicas do universo, expressas pelo par de deuses 
ou por um ser de natureza dupla, manifestam-se entre os espíritos com 
muitíssima frequência através da sua evolução no tempo. Um mesmo 
espírito ora é bom e dotado de voz doce e queixosa, ora é mau e gri¬ 
tante, conforme experimentou ou não o sacrifício. De igual modo 
poderá manifestar-se na mesma melodia, mas a sua sonoridade será 
ora feia, ora agradável. 

OS RITOS FUNERÁRIOS 

Como os mortos são cantos ou se encaminham para «a mansão dos 
cantos», não é de surpreender que os ritos funerários comportem uma 
grande parte musical. Quando uma alma se prepara para voltar para 
trás no caminho do mundo acústico, de que saíra na hora de sua encar¬ 
nação num corpo humano, esforça-se por se desembaraçar da matéria 
que lhe serviu de suporte na Terra. Só pelo sacrifício sonoro lhe é 
possível realizar essa intenção; mas, para levar tal empresa a bom fim, 
a alma tem necessidade do auxílio dos vivos. O Jawiníya Upanishad 
diz-nos que o canto do Sámveda liberta a alma do morto , do seu mortal 
despojo. Entre os povos primitivos, a família do moribundo procura 
às vezes socorrer a alma imitando ou reforçando o som do último sus¬ 
piro; isto é, do último sacrifício do sopro vital terrestre. Os gritos 
violentos que os Dogon soltam no final dos seus cantos funerários 
exprimem igualmente os últimos suspiros da pessoa em agonia. Quanto 
mais a alma está ligada às coisas materiais, mais precisa de cantos. Porém; 
a chamada da alma para um altar de sacrifício é sempre necessária, para 
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que se submeta a essa operação ritual que a ajudará a tornar a recuperar 
totalmente a sua natureza acústica ou lhe criará o veículo sonoro que 
lhe é indispensável para atravessar a montanha mítica. No dizer dos 
Dogon, o criador não mata os homens senão quando as almas, cha¬ 
madas pela enunciação dos seus nomes, são colocadas num altar sacri¬ 
fical. É então que se procede ao corte dos cabelos do cadáver (sím¬ 
bolos da corda sonora?), pois formam o último suporte material da 
alma. Só perante o cadáver pode um parente ou amigo íntimo ousar 
a imitação do canto individual do morto para fortificar a substância 
sonora do defunto. Muitíssimas vezes tais cantos limitam-se a repetir 
o nome (a substância sonora) do morto, As carpideiras apenas compõem 
textos muito curtos de elogio ou de mágoa girando sempre em volta 
desse nome. Para esse chamamento da alma, o Li-kt ordena aos homens 
que subam ao telhado da casa onde devem pronunciar o nome do defunto 
e soltar um grito, dando um passo brusco em direcção do norte (país 
dos mortos). Recomenda-se o gritar do nome por que era chamado 
o morto quando criança. Segundo os capítulos XVIII a XX do Livro 
dos Mortos, os antigos egípcios colocavam sobre a cabeça das múmias 
«a coroa da voz justa» que permitia aos mortos a recitação vitoriosa 
do livro sagrado; em seguida era-lhes «entregue a boca» por encanta- 
ções e lembravam-lhes os nomes, 

O chamane do Altai aproxima-se do cadáver e chama a alma 
ao som do tambor descrevendo uma espiral em torno do morto. No 
momento da chegada da alma, prende-a, entre o instrumento e a sua 
baqueta e aperta-a contra a tetra com o tambor. Rufa em seguida ritmos 
surdos e abafados que permitem à alma a entrada no reino da morte. 
As cerimónias que chamam a alma pelo pronunciar do seu nome e a 
fecham em seguida numa concha ou búzio, numa trompa ou num pote 
que se fecha, se queima ou se afunda num rio, procuram dar ao morto 
tanto um suporte como um centro de ressonância. Muitas vezes depõe-se 
simplesmente sobre as. sepulturas um instrumento de música ou pren¬ 
dem-se soalhas aos tornozelos, pernas ou pulsos do defunto. Na índia 
a música fúnebre é por vezes executada em instrumentos que corres¬ 
pondem à- casta a que o morto pertencia. Na China proíbe-se a cítara 
ao funcionário subalterno, porque esse instrumento só convém a mili¬ 
tares da mais alta patente. Na índia e na Indonésia oferece-se à alma 
um fio de algodão (símbolo do som?) e batem-se gongo e tambor para 
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ajudá-la a transpor os grandes obstáculos que encontrará no seu caminho. 

Os Bororo (América) representam o morto por um homem coberto ^ 
de folhas que, colocado por trás do cantor, agita duas rocas-chocalho 
e executa a sua dança macabra. Feito isto, chama por dois outros mor¬ 
tos soprando uma flauta. Os fantasmas acorrem imediatamente e levam-no 
ao som do rombo enquanto a propriedade do defunto está a arder. Os 
Manjia (África) metem na mão do morto uma azagaia e atam-lhe os pole¬ 
gares ao tambor com uma guita, o que provoca leve balouçar do corpo 
quando o instrumento toca, fazendo assim participar o cadáver no 
som e na dança. 

É certo que muitos gritos e músicas instrumentais servem também 
para afugentar os espíritos maus. As observações feitas neste campo 
são in felizmen te ainda muito pouco numerosas. De toda a maneira, 
é indispensável que se mantenham sempre boas relações com os mortos, 
porque são intermediários entre os deuses e os homens. São eles que 
enviam as doenças e as secas ou a prosperidade e as chuvas conforme 
as atenções que para com eles têm os homens. ( 

OS CANTOS RITUAIS DO NASCIMENTO E DA CIRCUNCISÃO 

Segundo uma crença muito espalhada, a alma da criança entra no 
feto pelo umbigo da mãe. É por isso que na Austrália o futuro pai 
canta sobre o umbigo da mulher grávida. Como não pode haver na 
terra mais homens do que nomes ou cantos disponíveis, os habitantes | 
do Haiti preparam a existência humana de uma criança cantando o seu 
nome ainda antes do seu nascimento. Na China, quando nasce um prín¬ 
cipe herdeiro, o mestre de música determina, por meio dum diapasão, 
qual das cinc o notas foi a do vagido do recém-nascido, a fim de poder 
fixar o .seu nome (mmg) que lhe definirá o destino (ming, com a mesma 
pronúncia mas com carácter diferente). É pelo primeiro grito da criança 
que os Duala reconhecem o antepassado que nele encarnou. f 

Quando um rapaz atinge a puberdade, muda-se-lhe a voz. Esta muda 
é a mais substancial expressão da alteração nele produzida. O rito que 
acompanha e con firma a muda de voz é a circuncisão. No decorrer 
desta operação, muitas vezes precedida de ritos de enterro (da infân¬ 
cia) ou de reclusão dos candidatos, aparece a voz de um monstro sob | 
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a forma dum rombo que devora as crianças «mortas» e as devolve 
depois à terra metamorfoseadas em homens circuncisos, [iniciados e 
dotados de nova voz. No dizer dos Nootka (América), esse deus glutão, 
que arrasta uma perna, habita uma rocha. Sua voz é geralmente a do 
trovão. Na Nova Guiné, esse deus é representado às vezes por uma 
longa cabana em forma de monstro, na qual os homens fazem rugir os 
rombos. Na Austrália também se imita a voz do deus com a voz do 
animal que lhe corresponde. Na Califórnia os rombos são acompa- 
panhados por rocas-chocalhos recomendadas especialmente pelos deuses 
para esse género de cerimónias, Entre os Bambara (África), os antepas¬ 
sados gritam por intermédio duma tompa de ferro terminada por dois 
cornos, a qual é simultâneamente ídolo e trombeta e gela de pavor. 
Enquanto rufam tambores, os auxiliares do deus repetem as palavras divi¬ 
nas duma forma acentuadamente articulada e mais compreensível, embora 
amortecidas pelo som de uma frauta de cana. Na África Meridional 
e na Melanésia, os candidatos sentam-se no tambor. Noutras regiões 
usam-se buzinas, flautas ou reque-reques (raspadeiras) para libertar a 
voz do deus glutão. Os instrumentos que não são capazes de reprodu¬ 
zir essa voz servem para cobrir os gritos que os candidatos possam sol¬ 
tar no decorrer da dolorosa operação, Esta medida de precaução é de 
grande importância pois o sacrifício poderia perder toda a sua eficácia 
se os jovens soltassem um grito. Não devem nem cantar nem gritar 
porque, nesse momento, a sua substância sonora se supõe estar conges¬ 
tionada. Além disso, gritos de dor ou de cólera poderiam ser nefas¬ 
tos ou interpretados como recusa ao sacrifício. Em contrapartida, os 
cantos e os gritos são obrigatórios quando o sacrifício está consumado, 
isto é, quando a substância sonora está liberta. Só o indivíduo que se 
sacrifica a si próprio pode cantar durante uma cerimónia, visto que, 
neste caso, o seu canto é o sacrifício. No entanto, se o rito é executado 
por segunda pessoa (operador), o candidato nao pode cantar senão 
depois de ter sofrido o sacrifício. A circuncisão é precedida por longo 
treino que torna os jovens capazes de suportar em silêncio as maiores 
dores. Entre os Tchokwê (quiocos, África) é permitido cantar, durante 
o tempo de reclusão, a «canção do medo» do deus glutão. Mas, ao 
terminar, caem por terra «mortos» e ficam deitados até que um homem 
os reanime flagelando-os com penas ou ramos de árvore, a fim de poder 
leyá-los para junto do operador. 



206 a música nas civilizações não europeias 

Todas estas cerimónias são destinadas a dar ao jovem a voz 
viril, isto é, o conjunto do comportamento do homem; não têm 
qualquer carácter especlficamente sexual Ensinam aos candidatos a 
serventia dos cantos e dos instrumentos rituais; iniciam-nos nas leis 
e nos costumes da tribo e inculcam-lhes o sentido da responsabilidade. 
A sua iniciação na vida sexual é um mero prelúdio do casamento. Anà- 
logamente, muitas cerimónias agrícolas não têm qualquer carácter par¬ 
ticularmente sexual e limitam-se, muito frequentemente, a procurar atrair 
o calor primaveril. Na sua Dmription du Tibet, escreve o R. P. Hya- 
cinthe: «Quando a montanha está coberta de neve alta é preciso evi¬ 
tar todo o ruído, toda e qualquer palavra, sem o que o gelo e a saraiva 
se precipitariam célere e abundantemente». Para chamar o calor, os anti¬ 
gos chineses espezinhavam a terra e soltavam grandes gritos executando 
as danças invernais. Segundo o Li-ki, essa música deve imitar o murmú¬ 
rio e o súbito ribombar do trovão que povoca o nascimento de todos 
os seres. Entre muitos povos primitivos, os homens gritam enquanto 
que as mulheres soltam sons sobreagudos apoiando a ponta da língua 
contra os dentes superiores e fazendo-a vibrar ràpidamente. No Annão, 
um jovem e uma jovem, cada um deitado em seu leito, entregam-se a 
torneios literários e musicais. Então, o tambor que separa os dois leitos 
deve chamar o primeiro trovão do ano. 


OS RITOS ESTACIONAIS 

Como a «nova pele» de que se reveste a natureza na Primavera é 
obra dos mortos, os antigos mexicanos substituíam também a pele dos 
seus tambores por peles novas provenientes dos sacrifícios. Os cantos dos 
mortos que ressuscitam das suas peles ressoam do Inverno à Primavera, 
Na índia, pelo solstício do Inverno, imitava-se o auto-sacrificio dos deu¬ 
ses. Colocava-se a pele dum animal sobre uma cova aberta na terra e 
serviam-se da cauda do mesmo animal para tocar esse «tambor». Na 
mesma época, os Esquimós assobiam, caminhando de oeste para leste, 
agitam rocas-chocalhos e penas de águia e rufam nos seus tambores 
circulares para despertarem «as forças sobrenaturais». Chegada a Pri¬ 
mavera, vê-se toda a espécie de instrumentos entrar em função para ani¬ 
mar o crescimento das plantas. Os Menominee agitam os seus choca- 
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lhos; os Kiwai fa2em girar os seus rombos; os Kaítish (Austrália) 
ornamentam-os com penas. Noutros Continentes, tocam buzinas de 
de conchas ou flauta. 

A música luminosa deste mundo é saúde e prosperidade. Assim, 
na tábua de concordâncias atrás reproduzida, figura na rubrica cen¬ 
tral «estação das chuvas». Nessa época do ano, que separa o Verão e o 
Outono, misturam-se água e fogo, e, do ponto de vista astrológico, a 
Lua aproxima-se do Sol. Quando, após a chuva, da terra ensoalhada 
se desprende um fresco odor, ou quando cai entre raios de sol a chuva, 
a música luminosa do céu dá ao mundo um novo impulso. Restabelece a 
saúde e a fecundidade dos homens e da terra se o fazedor de chuva (que 
é muitas vezes médico) a sabe evocar no momento propício. Os ritos da 
chuva caracterizam sobretudo povos agricultores que elaboraram uma 
mitologia simbolizada por um casamento entre o deus do céu e uma 
deusa terrestre. Diz-se às vezes que tal relação se não torna efectiva 
senão pelos cantos que essas divindades dirigem umas às outras. Primi¬ 
tivamente, o céu estava tão próximo da terra que os homens podiam tocá-lo 
com as mãos; mas, quando os dois mundos se separaram (ora por von¬ 
tade de seus filhos, ora pela dos homens), deixou de chover até que os 
deuses de novo pudessem ser abordados. Nesta concepção mitológica 
de um céu fecundador da terra, os ritos da chuva e os ritos sexuais con¬ 
fundem-se frequentemente; ambos são ritos de fecundidade. 

O astro particularmente activo aqui é a Lua. Quando ela está em 
declínio ( itansfornu? II ou deus da guerra), apodera-se das almas huma¬ 
nas, que sobem para a Via Láctea nos húmidos nevoeiros, e leva-os a 
lua «negra» (lua nova; deus dos mortos), símbolo estelar da caberna 
de sacrifícios. (Em vez dessa lua também se mencionam as «nuvens 
negras» da chuva), Mas a lua negra, invisível aos homens, regenera 
as almas e, quando volta e crescer, devolve-as à terra metamorfoseadas 
em chuva. Segundo o Kaushítaki Upanishad e muitas outras tradições, 
a Lua interroga as almas e só devolve à terra as que não sabem respon¬ 
der convenientemente. São pois as almas destinadas a reencarnação 
que caem da árvore da morte (lua «negra») e que cantam quando a chuva 
fecunda a terra e as mulheres se sentem grávidas. As cerimónias de fecun¬ 
didade também se realizam pois, frequentemente, perante túmulos. Na 
Nova Caledónia desenterra-se um morto e tega-se-lhe o esqueleto, 
suspenso de uma árvore, com água. Na Nigéria, a nuvem sonora é 
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representada por uma caveira. Nos ritos védicos a chuva está guardada 
na cabeça do cavalo de sacrifício. Também há povos que se dirigem a 
«pedras de chuva» habitadas pelos mortos ou que molham os cabelos 
provindos de um cadáver. 

Duma maneira geral, os ritos procuram atrair as águas por actos 
analógicos e música que imita os fenómenos desejados. Imitam-se ani¬ 
mais anunciadores da chuva, agitam-se penas, rega-se a terra ou as víti¬ 
mas sacrificadas, quebra-se um bambu cheio de água ou expõe-se a 
imagem do seu dragão. Os instrumentos variam conforme as civiliza¬ 
ções. Empregam-se rombos, búzios, rocas, chocalhos, sinos, pífaros, 
tambores, gongos e até alaúdes. Os rombos, os tambores e os gon¬ 
gos (o «tambor de bronze» ornado de rãs) imitam geralmente o trovão. 
Os pífaros simbolizam o relâmpago, as flautas «fendem o ar». Com os 
chocalhos-rocas, ornados de penas ou talhados em forma de animais, 
imita-se o ruído da chuva. Entre os Lango (África), a dupla natureza 
do deus do trovão representa-se por um sino duplo sobre o qual se 
sopra para o pôr a oscilar. O Li-ki diz-nos que para obter chuva no 
Verão é preciso fazer sacrifícios e tocar todos os instrumentos acompa¬ 
nhando-os com pantomimas correspondentes. É todavia frequentíssimo 
que os instrumentos se limitem a sublinhar os cantos sem que intervenha 
a imitação de qualquer ruído natural. 

A acção exercida por estes ritos é considerada como grito do relâm¬ 
pago, do Sol, do fogo, ou dos ventos, lançado contra as nuvens, con¬ 
tra a Lua ou contra o lago inferior da caverna. Foi com um grito que 
Indra forçou a porta de entrada do antro de Ahi, libertando as vacas 
mugidoras que o demónio dos cabelos de oiro guardava na sua caverna. 
Os deuses do vento que acompanham Indra atacam as nuvens com o 
seu assobiar e «espalham a chuva sonora como se fosse libações». Os 
ritos imi ta m este exemplo forçando a entrada numa cabana ou simbo¬ 
lizando a hierogamia pelo casamento de dois bonecos. Segundo uma 
crença muito espalhada, o deas do trovão dorme muito e zanga-se quando 
se faz muito barulho. Quando acorda bruscamente, solta gritos terrí¬ 
veis que, produzindo ventos turbilhonares e trovões, anunciam a chuva. 
Assim, os homens, de acordo com a mulher deste deus dorminhoco, não 
hesitam em incomodá-lo quando precisam de água. Nestes ritos, a potên¬ 
cia criadora da voz do deus, de quem se diz ter só uma perna, é por 
vezes simbolizada na terra por uma pedra fálica. Se bem que tal estra- 
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nho físico represente um corpo divino e o protótipo do corpo humano, 
não é impossível que o tambor, erguido num pé só e tocado por esse 
deus, tenha significado análogo. Até o próprio Indra aparece às vezes 
sob a forma de um «bode de um pé só». Quando Yu saltitava sobre a 
sua perna única, imitava os faisões cujo rufar de tambor (produzido pelas 
suas asas), «parecia a agitação que sofre uma mulher no instante em 
que passa a grávida» (M, Granet). Ora o órgão de boca, cujos treze 
tubos simbolizam as asas do faisão, era obra de Niu-Kua, o inventor do 
casamento. Contudo, sempre que as lendas ou os ritos atribuem aos 
deuses actos nitidamente sexuais, é preciso não perder de vista que 
tais imagens não passam de metáforas. Os deuses são cantos, e as 
almas que libertam cavalgam os seus cantos que, materializando-se, 
penetram na chuva e no sémen dos homens para fecundar a terra e as 
mulheres. 

OS RITOS NUPCIAIS 

Duma maneira geral, os ritos nupciais não oferecem grande interesse 
musical. É mais nos ritos pré-nupciais que se evoca o poder do som. 
Entre os Boanoro (Nova Guiné), a nora é desflorada por um parente 
perante um tambor e a flauta da casa de cerimónias. Os Kuna (Amé¬ 
rica) envolvem numa folha duas flautas para verificar a virgindade da 
noiva. A inocência demonstra-se quando ao desembrulhar da folha 
as flautas não se mexem, Para encantações eróticas os habitantes das 
ilhas Salomão servem-se da flauta de Pã. Os Kiwai utilizam um tam¬ 
bor dentro do qual escondem uma folha que tenha coberto o sexo da 
mulher que desejam. Em Hawai faz-se soar um arco musical para 
incitar a mulher a sair da sua cabana. 


RITOS DE CURA 

Já dissemos que o fazedor de chuva é também médico. Mas 
enquanto que as cerimónias de chuva materializam cantos divinos a 
musicoterapia procura salvaguardar e fortificar a pura substância sonora 
do homem, Este tratamento atinge o seu apogeu ao esforçar-se por 
apurar e aumentar o volume normal da substância vital com a intenção 
14 
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de conseguir a imortalidade do homem. Para este efeito, os Aswin 
(médicos vedas), cujos cavalos fazem correr água batendo com os cascos 
nas «nuvens de pedra», inventaram um medicamento que cura a cegueira 
dos homens submetidos às ilusões dos sentidos. O Yogui que canta 
e vê a sílaba aum, sabe que a vogal a, com que começa, é o som da terra; 
o u é o espaço intermediário; o m toca o céu e «destroça a coluna que 
suporta o céu» e separa os dois mundos. Sob esta forma extrema, a 
musicoterapia toma um caminho paralelo, mas de sentido oposto às 
cerimónias referentes à chuva. Estas materializam a música luminosa; 
a musicoterapia procura reconduzir a matéria à sua origem sonora e 
luminosa e entregar ao homem a sua pureza acústica original. A água 
dos ritos pluviais fecunda; mas, quando a precipitação é excessiva, suja 
a terra e os homens, contaminando-os pelas doenças. A água dos ritos 
medicinais purifica e tira os pecados, mas destrói a vitalidade física quando 
conduz os homens para demasiado perto dos deuses. 

Geralmente atribui-se o mal físico a faltas cometidas consciente 
ou inconscientemente pelo homem e que o põem à mercê de um espí¬ 
rito de voz cansada que se alimenta sugando a substância sonora do 
corpo humano. Então, a alma não deixa definitivamente o corpo, mas 
ausenta-se dele frequentemente e por longas horas. A doença ou o 
pecado aumentam a matéria inerte do homem e diminuem-lhe a matéria 
sonora. Assim, todo o rito curativo é um sacrifício expiatório que 
depura quer o doente quer o demónio da doença. Ambos têm neces¬ 
sidade de se desembaraçar dos entraves criados pela matéria; para 
tal, o doente executará o seu canto pessoal de medicina e o espírito far- 
-se-á sacrificar confessando o seu nome para poder libertar as próprias 
forças acústicas. 

Quando o Grande Manitu estava na terra, deu aos Chippewa e aos 
Papago cantos, tambores e rocas-chocalhos, que tinham a virtude de 
purificar (lustrar) os maus espíritos e curar as doenças. Os Yuchi desig¬ 
nam a sua escola de medicina, em que cada membro recebe a sua canção 
curativa pessoal, pelo termo kmpino , que significa simplesmente «cantar». 
Para combater as epidemias limitam-se muitas vezes a soltar gritos 
selvagens chicoteando o ar com ramos de árvores. Para o tratamento 
individual fazem-se massagens, suga-se a pele do doente ou põem-se- 
-lhe ervas medicinais sobre as chagas. Tal como nos ritos de chuva, 
agitam-se penas de águia (ave-trovão) que se fixam também nos instru- 
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mentos musicais. O médico dos Uítoto põe penas nos cabelos «para 
ver melhor». Contudo, todos esses processos só se tornam eficazes 
por intermédio dos cânticos. Antes de oferecer uma bebida ao seu 
cliente, o chamane dos Creek^ (América) sopra a força mágica do seu 
canto, por meio dum tubo, no líquido. É por meio de cânticos, umas 
vezes ameaçadores, outras aduladores, que se levam os maus espíritos 
a saírem do corpo do doente ou a alojarem-se directamente sob a epi¬ 
derme a fim de melhor poderem ouvir a sua canção. É nesse momento 
que o médico poderá agarrá-lo, expulsá-lo, ou levá-lo ao sacrifício. 

Como todo o doente é um semimorto cuja alma (errante fora do 
corpo para fugir ao espírito da doença) está constantemente sob a ameaça 
de ser comida por um espirito, a cerimónia muitas vezes começa por um 
chamamento da alma do paciente. A situação é semelhante à que notá¬ 
mos nos ritos funerários: só se pode socorrer uma pessoa quando a sua 
substância sonora não está presente. Nas ilhas Loyalty, a caverna sonora, 
através da qual se chama a alma para o corpo, é uma flauta nasal. Os 
Menominee evocam-na com uma flauta vulgar e sugam a doença com 
um tubo de bambu. O instrumento de música e o instrumento médico 
têm formas semelhantes. O chamane dos Katchinz (Ásia), após ter 
fumigado o seu manto, o seu tambor e a varinha, começa por tamborilar 
muito lentamente para reunir os seus espíritos auxiliares. Solta depois 
um grito violento e começa a cantar abanando a cabeça e pronunciando 
sem cessar o nome da alma perdida. Feito isto, põe o tambor à cabeça; 
o seu canto torna-se cada vez mais sombrio, até que a V02 atinja o timbre 
surdo e grave que permita à alma introduzir-se no tambor que vibra 
ante a boca do médico. Nesse momento, a voz do doutor abafa-se 
em soluços. Os Samoiedas do Ienissei sopram no ouvido do doente 
a alma assim encontrada. Por vezes, o chamane leva as almas para 
um osso oco. Os Buriatas atam um fio vermelho a uma árvore e fixam 
a outra extremidade a uma flecha. Este símbolo da corda vibrante 
constitui o caminho pelo qual a alma do doente pode voltar ao seu corpo. 

Para reconhecer os demónios provocadores da doença, o médico 
começa por apelar para os espíritos auxiliares por meio do canto, do 
tambor ou do gongo. Em seguida, em presença da alma evocada, tenta 
fazer o seu diagnóstico. Começa por procurar o nome do espírito da 
doença (a substância sonora afectada) porque «toda a doença se põe 
em fuga quando ouve cantar o seu nome ou a sua voz». Sente-se então 



212 


MÚSICA, MITOLOGIA, RITOS 


ameaçada por ter sido descoberta e reconhecida. Os Duala dizem que 
ela se assustou com o som da própria voz como uma feiticeira que, sübi- 
tamente, fita a sua horrível imagem numa ribeira (espelho). Entre os 
Kavirondo (África), os auxiliares do doutor cantam e agitam rocas- 
-chocalhos até que o doente comece a tremer e a gemer. Nesse momento 
está encontrado o ritmo do espírito nocivo. Quando o chamane dos 
Kintak-Bong (Ásia) trata um doente na sua cabana, o coro, que se encon¬ 
tra em frente da porta, ajuda o médico a entrar em êxtase e a encontrar 
o demónio. Em seguida, repete continuamente o nome do espírito 
da doença. 

Como todos os espíritos que provocam doenças têm um canto ou 
são um canto pessoal, é indispensável que o médico conheça um grande 
número de melodias e timbres vocais capazes de evitar as vozes cansadas 
desses seres (a substância sonora afectada ou insuficiente). Para lhes 
oferecer esse veículo, no qual depois os aprisionará, canta-lhes as suas 
melodias ora com a voz feia e assustadora que lhes corresponde, ora 
com uma voz sonora e bem ritmada, mostrando a beleza que poderiam 
ter as suas melodias se se decidissem a sacrificar o seu demasiado apego 
à matéria e a tornarem-se espíritos verdadeiramente sonoros e ben¬ 
fazejos. Se falha esta táctka, procura expulsar-se o espírito pelo ruído 
e pela violência. Então o «medicamento», sob a forma de sílabas (hi, 
hi, ho, ho) ou injúrias, é «desfechado» pela boca do médico como uma 
flecha. Por vezes, os médicos que só conhecem uma melodia são de 
tal forma especializados que só tratam determinada doença. 

Mas também se empregam instrumentos musicais. Nas velhas 
civilizações a homeopatia simpática é muitas vezes exercida por meio 
de instrumentos de corda. O Kausika-sutra recomenda a absorção da 
corda do alúde Pisala posta de molho em mel e leite coalhado durante 
os três dias da lua nova («lua negra»). Segundo al-Kindi, a corda mais 
aguda do alaúde ( dó), tingida de amarelo, corresponde à bílis que aumenta 
combatendo a pituíta. A corda do sangue, de cor vermelha (sol), for¬ 
tifica o sangue e contraria a atrabile. A corda negra (terra, ré) aumenta 
a atrabile e apazigua o sangue. A corda da água (lá), tinta de branco, 
aumenta a pituíta e combate a bílis. Ao lado do processo homeopático 
também se encontra um processo de tratamento alopático. Na Aus¬ 
trália raspa-se a madeira do rombo e dão-se a comer aos doentes as aparas 
da madeira. Na Califórnia toca-se flauta ou fazem-se ressoar os rombos. 
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No Tibete usam-se búzios, trombetas e sinos. Os Thonga (Ronga, 
África) fazem rolar a roca-chocalho sobre a parte doente do corpo. Os 
instrumentos mais vulgares são os tambores e as rocas-chocalho. O mé¬ 
dico dos Kazak-Kirghizes, no seu tambor circular reforçado com penas 
de mocho, imita todos os sons, desde o zumbido da mosca ao rugir 
da tempestade. Fazendo imitações de todos os animais que poderiam 
ter originado a doença, faz girar sòbre a cabeça do paciente e à sua volta 
os pulmões do animal sacrificado. Entre os Uana (América), o médico 
sopra o fumo do tabaco sobre o seu cliente, faz-lhe uma massagem e 
agita uma roca com a mão esquerda; feito isto, atira a doença ao ar com 
um movimento de mão brusco. Noutros casos a doença é lançada 
à água, para cima das árvores ou de animais. 

Frequentemente, porém, a cura não pode ser obtida senão quando 
o médico se decide a oferecer à doença o seu próprio corpo. É neces¬ 
sário que o chamane coma o demónio ritualmente. Quando as mulhe¬ 
res-médicas dos Tinguian (Filipinas) batem com búzios (provenientes 
dos bens dum morto) contra uma placa de metal, cantam e suplicam ao 
espírito da doença que entre nos seus corpos. O chamane Kwakiutl 
(América), depois de ter pedido à alma do doente que volte, faz com que 
ela e a doença passem para o seu corpo, sugando a pele do seu cliente. 
Em seguida, «vomita» a alma é devolve-a ao seu proprietário, soprando- 
-Ihe sobre a fontanela. Com a alma do paciente em segurança, expectora 
a doença, agarra-a e oferece-a à sua roca-chocalhó sempre esfomeada,, 
a qual engorgita o espírito mau. Os Papago, depois de identificarem 
o animal provocador da doença, sacrificam um animal da mesma família, 
Durante o tratamento curativo, os assistentes do médico, que cantam- 
a melodia da família de animais provocadora da doença, são obrigados 
a comer a carne desse' animal enquanto o doutor es&ega o corpo do 
doente com a cauda do animal sacrificado. 'Este repasto ritual, pelo 
qúal o médico, os seus assistentes ou ás ,'rdcas comem (sacrificam)' o 
espírito da doença para o transformarem em espírito benfazejo ou 
inofensivo, é muito característico. Segundo a mitologia dós Papago, 
todas as doenças provêm de penas qué o «mágico'da terra» (transformr) 
teve na cabeça ao princípio da criação. Mas essas mesmas penas pode¬ 
riam também curar todas as doenças. Os Chippewa dizem que cada 
animal criou uma doença e o medicamento capaz de a combater. Assim, 
o mesmo sér tanto é benfazejo como malfazejo, consoante se consegue 
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ou não sacrificá-lo e fazê-lo ressoar. A doença é um espírito que sofre 
do seu apego à matéria e com a fealdade da sua voz, que simultâneamente 
procura fugir ao sacrifício sonoro e, para se alimentar, prefere continuar 
a roer a substância sonora dos homens. A força do mago consiste em 
identificá-lo e obrigá-lo ao sacrifício que reanimará a sua substância 
sonora. A doença é um espírito que se pode prender como qualquer 
pessoa; entre um espírito desses e um criminoso não há diferença nenhuma. 
Quando o provocador dum mal é um verdadeiro homem, um feiticeiro 
ou um assassino, o processo é exactamente o mesmo. Em primeiro 
lugar procura-se saber o nome do criminoso, que não causou apenas 
a doença como é a própria doença, a doença em pessoa. Quando se 
não pode apanhar o malfeitor, os Kurnai (Austrália) queimam-lhe as 
roupas gritando o nome do criminoso. 

O PENSAMENTO MÁGICO SOBREVIVE 
PARCIALMENTE NAS IDEIAS ESTÉTICAS 

O símbolo geral da música é o tambor ou a árvore. Indica a relação 
ou harmonia entre o céu e a terra. Símbolo mais específico é o deus 
do trovão, cujo tambor distribui a alimentação. Os habitantes de 
Mangaia representam-no também por uma concha ou búzio. Muitas 
vezes o deus da música á a estrela da manhã, «o médico que não pára 
de cantar» para dissipar as trevas e ajudar os homens. Sobre o famoso 
tambor de Malinalco (México) está representado o deus da música ladeado 
pelo signo olin (o decorrer do tempo), pela imagem da águia e pelos 
emblemas do sacrifício. É Xochipilli, ornado de flores e penas, que 
canta e dança com nuvens, símbolos do som, sob os pés e por sobre a 
cabeça. Das orelhas pendem-lhe campainhas; as suas sandálias são pro¬ 
vidas de pequenas bolas símbolos da dança. Por toda a superfície do 
tambor encontram-se hieróglifos da guerra e a corda do sacrifício entran¬ 
çada com fios azuis e vermelhos simbolizando a água e o fogo (a música 
húmida e luminosa). Diz-se que Tezcatlipoca, o deus da guerra, arran¬ 
cava a música desse tambor na casa nocturna do Sol. 

Da mesma forma que os antigos egípcios veneravam o deus Thot 
como senhor da música, da escrita, da dança e dos macacos, assim o 
México e a Índia elevaram o macaco ao nível de deus da música. Nos 
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manuscritos mexicanos esse grande deus guerreiro e tamborileiro é 
representado por vezes como deus da morte e encostado ao deus da vida. 
É pois provável que seja 0 casal dos antepassados 0 simbolizador da 
totalidade da música. O herói civilizador corresponderia então à cria¬ 
ção espontânea, e 0 deus da guerra (0 macaco) à música imitativa. Ora, 
0 que os homens e a terra (feminina em relação ao céu) fazem pela música 
é imitar os deuses. É uma técnica que os antigos chineses designavam 
pelo termo kong, que quer dizer, em primeiro lugar, «música», e tam¬ 
bém «trabalho manual», em particular «trabalhos femininos». É pelo 
seu grande talento de imitação combinado com certa vivacidade criadora 
que os antepassados conseguiram fazer tantos milagres: ressuscitaram 
mortos e venceram demónios, organizaram e arrumaram a terra com 
engenhos sonoros e puseram os animais a dançar. 

Graças a este princípio, tentava-se imitar com a «voz justa» todos 
os sons da natureza e, deste ponto de vista, os homens procuraram 
copiar 0 melhor possível 0 exemplo dos antepassados. Contudo, à 
medida que uma religião começava a suplantar as ideias mágicas, a voz 
justa e a imitação naturalista perderam a pouco e pouco 0 seu valor 
efectivo e tomaram um carácter profano e artístico até chegarem à música 
descritiva ou à música programática. Os instrumentos das velhas civi¬ 
lizações são bastante menos aptos para a imitação da voz humana que 
os das civilizações primitivas. Nesta ordem de ideias, a única ambição 
consiste em imitar a voz humana. O Extremo Oriente produziu uma 
literatura de música imitativa para cítara cujo títulos poéticos são extre¬ 
mamente sugestivos: aurora primaverilque penetra no céu, 0 vigor do 
corcel, 0 voo do dragão, 0 sussurrar do vento na floresta. Confúcio 
foi célebre pela dignidade que sabia dar à execução destas peças cujo sen¬ 
tido explicava aos seus discípulos. Mas 0 estilo descritivo desta música 
raro é, totalmente realista, Muitas vezes mistura a imitação musical, 
já. muito estilizada, à expressão de um sentimento da natureza sugerido 
por uma melodia pura. Esta técnica, aliás, não parece inteiramente 
nova. Antes parece ser 0 último reflexo da concepção que se tinha da 
imitação do som-substância criador que, antes de .se manifestar nos ruí¬ 
dos da. natureza (mundo materializado), era grito, expressão de senti¬ 
mento ou de vontade criadora. Esta flutuação do estilo, motivada pela 
presença de duas espécies de som-substância, existe também nos povos 
primitivos. Quando um grupo de Baul (África) nos cantou a «melodia 
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da cegonha», toda a gente achou que esse canto imitava os movimentos 
do animal. Contudo, essa imitação não constituía o essencial de tal 
canto. A música devia sobretudo realizar a «vida» ou a força da cego¬ 
nha. Assim, existia um grande número de sons ou de temas de «força 
pura» que não tinha o carácter descritivo, mas constituía sim a essência 
da forma sonora animal. Tal força não pode ser traduzida por música 
descritiva, pois não tem qualquer equivalente visual. São estas ideias- 
-forças, totalmente abstractas, que, num estado consideràvelmente 
«secularizado», parecem constituir mais tarde (nas velhas civilizações) 
a parte abstracta da música programática. Para a música deste género, 
tocada em flauta, existem, por vezes, textos subentendidos que tra¬ 
duzem as intenções do compositor nos passos não descritivos. Quanto 
à imitação realista, esta reduz-se geralmente à expressão musical dos 
elementos literários particularmente fáceis de imitar. 

Na índia e nos países de civilização árabe, a música descritiva está 
ligada a uma técnica de composição e desenvolve as suas ideias refe¬ 
rindo-se constantemente a um padrão musical e literário preexistente, 
chamado raga ou mqam, A. Schaeffner já sublinhara que o raga não 
é ímicamente um modo musical determinado, antes representa uma fase 
ainda mágica do modo. Contém certos giros melódicos e rítmicos 
característicos de um modo que devem formar a essência temática de 
toda a composição que obedeça a tal modelo. Estes raga ou tnaqatn 
não são criações exclusivamente musicais. Al-Farabi, Safiy-Yud-Din 
e al-Ladhiqi associam-nos estreitamente com certos signos de zodíaco 
e com certas qualidades psicológicas, O género diatónico, algo gros¬ 
seiro, engendra a coragem e corresponde ao temperamento dos povos 
montanheses. O tnaqatn Isfahah, concordante com os Gémeos, dilata 
a álma; deve cantar-se em presença de uma pessoa amada. Mas há 
também horas determinadas para a sua execução. Pela aurora canta-se 
em Husayni (Escorpião); ao nascer do sol em Rast (Carneiro); ao meio- 
-dia em Zangulah (Virgem). Esta ideologia parece estar ainda mais 
desenvolvida nas raga hindus. O raga Shri, correspondente aos meses 
de Novembro-Dezembro e à hora do crepúsculo, exprime a imagem 
de um homem transportando um lótus em presença da sua bem-amada. 
Mas 0. C. Gangoly mostrou bem que, primitivamente, o raga é o corpo 
sonoro do deus a que pertence. A música artística foi-se pouco a pouco 
afastando destas idéias mágicas; contudo, é provável que estas músicas 
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saturadas de sensações visuais e por vezes mesmo olfactivas constituam 
os últimos reflexos do conceito da música luminosa. É verdade que cer¬ 
tas ideias estéticas que se encontram na obra de Sseuma Ts'ien estão 
longe de possuir esse refinamento artístico: «as altas tessituras (da música) 
como que elevam o homem; as tessituras baixas como que o abatem; 
as passagens sinuosas como que o curvam; as partes onde há pausas 
imobilizam-no como uma árvore morta». Mas há que acreditar em que 
tais ideias eram determinadas pelo sistema de concordâncias que parece 
ter realmente tiranizado certos autores chineses. 

A raiz mágica da música artística poderia também explicar o carác¬ 
ter quase sagrado e por vezes muito oficial que se atribui às manifesta¬ 
ções musicais já completamente separadas do culto. Jamais se mandará 
tocar uma orquestra pelo simples prazer de ouvir música. Produzida 
com meios limitados, enquanto não se põe ao serviço do teatro, evita 
tudo o que redunde em ser apenas divertimento. É um meio precioso 
de ilustrar toda a espécie de acontecimentos importantes e de sublinhar 
o carácter específico das cerimónias. A música perfeita deve acusar 
sempre um equilíbrio justo e correcto e «agir sem violência». «Todos 
os que instituíram a música o fizeram para moderar a alegria.» À mú¬ 
sica não deve excitar as paixões; é «a flor da virtude» (Lt-ki). Se os 
ritos simbolizam a justiça, a música corresponde à bondade. «Por meio 
do canto, o homem corrige-se a si mesmo e desdobra a sua virtude». 

Contudo, apesar deste carácter oficial da sua arte, os teóricos chi¬ 
neses não se abstêm totalmente de fazer alusões aos sentimentos Ínti¬ 
mos que a música é capaz de canalizar ou de evocar. «Prolongando o 
som, o homem exprime os seus sentimentos». «Quando o coração, 
afectado por objectos, está emocionado, dá forma às suas emoções pelo 
som. É dos sons que a música nasce, mas a sua origem está no coração 
do homem. Assim, quando o coração experimenta um sentimento de 
prazer, o som que emite é cómodo; quando o coração tem a sensação 
de alegria, o som emitido é elevado e solta-se livremente. Quando o 
sentimento é de tristeza, o som é contraído e vai-se apagando; se é a 
cólera que o invade, o som exalado é rude e violento; para o sentimento 
de respeito, a resposta sonora é franca e modesta. Quando o sentimento 
é de amor, o som emitido é harmonioso e doce» (Li-ki). Enquanto a 
música mantém carácter puramente mágico, não há ideia estética que 
possa dominar o seu dinamismo. Só quando nos acercamos da música 
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artística é que começa a manifestar-se certo cuidar dá beleza e do equi¬ 
líbrio. A imitação do coaxar das rãs, ritual nas cerimónias relativas às 
chuvas, é condenada, por obscena, pela etiqueta; contudo, continua-se 
a cantar com a voz de ventre, que é de origem mágica. Os instrumentos 
de música, que não devem soar todos ao mesmo tempo, são submeti- 
tidos a um ritmo alternado que corresponde melhor ao sentir estético; 
mas tal canto alternado continua a representar a acção concertante das 
forças antagónicas do universo. Possuindo instrumental mais rico, as 
altas civilizações dividem-no em vários grupos éticos. Na Chin a, os 
sinos são guerreiros e as cordas austeras; os instrumentos de vento 
sugerem a ideia de amplo espaço e multiplicidade; o tambor evoca o 
arranco da multidão. Por toda a parte continuam a notar-se influências 
mágicas. O facto de a dança chinesa começar com o tambor, que evoca 
a multidão, e acabar com os sinos guerreiros, lembra muito as concep¬ 
ções mágicas dos povos primitivos, que começam a dança chamando 
os espíritos e os homens por meio de toques de tambor e a acabam 
num ambiente de violentos gritos para proteger a multidão dos ataques 
eventuais dos espíritos libertados pela música. 

É de todos os tempos o atribuir-se o papel mais importante à voz 
humana. É frequente que as qualidades mais gabadas da flauta ou da 
cítara sejam precisamente as de imitarem a voz humana. A voz é o homem, 
e o homem é a medida de tudo; Os instrumentos de música, as árvores 
falantes, o universo inteiro, são feitos pelo modelo do homem. As 
rochas são os ossos, os rios as veias, e as florestas os cabelos do. gigante 
ou giganta cósmica cuja sacrifício deu origem ao mundo material. 
A substância da sua força, que ressoa no canal vulcânico que atravessa 
o mundo, faz vibrar a sua estrutura interna-quando o sacrifício-sonoro 
começa a «estender-se». - Fenómeno análogo , se produz nó homem 
quando este, por seu turno, «desenrola» o sacrifício. Setíte então, qúe à 
sua potência lhe ascende ao longo da coluna^vertebraL 0 sopro sonoro 
sobe-lhe pelos canais internos,- dilata-lhé os pulmões e-faz-lhe vibrar 
os ossos. Transformado assim em ressoador cósmico, o hòtftcm ergue-se 
qual árvore falante. • Esta força sonora vai assentar arraiais na. sua pele 
ou no seu esqueleto logo. que o: sacrifício se totalizar. ■Então, não será 
mais do que um instrumento-entre as mãos. de um. deus, e os seus. ossos', 
ainda impregnados pela sua .potência sonora materializada, constituí¬ 
ram preciosos amuletos entre as 'mãos dós seus filhos. A. sua parte 
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imortal (o som fundamental da sua alma) encaminhar-se-á para a Via 
Láctea. Mas, logo que ela consiga franquear a perigosa ponte do 
Oriente, entre Orion, os Gémeos e OjTouro, onde os astrólogos situam 
a laringe do mundo, incorporar-se-á no coro dos mortos e participará 
no seu canto na caverna luminosa que expele o ovo solar e o fixa aos 
cornos do touro da Primavera. A laringe do mundo é a caverna de luz, 
a fauce hiante dos deuses que, todas as primaveras, renovam o acto do 
abismo primordial ao abrirem as portas ao sol que se ergue como uma 
árvore, ovo resplandescente ou crânio cantante. E é esse crânio que 
de novo enuncia o mundo por meío de uma música, cujos raios ressoam 
primeiramente como a sílaba OM, como uma buzina ou som intermediá¬ 
rio entre OU (u) e O. Ora, para emitir esse sombrio cântico dos iní¬ 
cios do mundo, destinado a aclarar-se, a iluminar-se, a esclarecer-se, cada 
vez mais, foi preciso que os lábios do cadáver vivo se arredondassem para 
formar o círculo O, símbolo do orifício de saída da caverna ressoante 
de onde sai o sol no despontar de cada nova Primavera para renovar a 
substância sonora de tudo que existe. 

Marius Schneider, 

Tnd. José Blanc do Portugal 
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A MÚSICA DA ÁFRICA NEGRA 


C omparado com o lugar de eleição que a pintura e a escultura 
africanas já conquistaram hoje em dia na história universal das 
artes, o que a música africana continua a ocupar é irrisório. Não é aqui 
lugar para exame do porquê de a música chamada «primitiva», africana 
ou não, se manter, ao contrário das duas outras artes mencionadas e 
ditas em estados «primitivos», tão estranha à sensibilidade estética do 
mundo ocidental moderno. Limitemo-nos a observar que esta con¬ 
funde no mesmo tipo de indiferença as rudes polifonias dos campone¬ 
ses da Albânia, por exemplo, os concertos de flautas e trompas dos índios 
Piaroa do Brasil ou as liturgias homófonas do Daomé. Isto é signi¬ 
ficativo. Europeia, indiana ou africana, estas músicas apenas têm em 
comum pertencerem à categoria das músicas não escritas. Por oposi¬ 
ção às escritas, estas formam com efeito um todo que, em conjunto, 
obedece a princípios por vezes radicalmente diferentes dos que regem 
a composição musical escrita, 

Música não escrita, ou melhor, música de tradição oral, é assim que 
se define a música da África Negra; mais exactamente: é esse o único 
denominador comum que é possível encontrar para as inumeráveis varie¬ 
dades de que se compõe. Música primitiva? Certamente que não; nem 
em sentido absoluto, nem no sentido relativo do termo. O homem 
primitivo há muito que desapareceu da superfície da Terra, como toda 
a gente sabe, e com ele foi a sua música, excepção feita, veroslmilmente, 
de alguns usos e também de certos instrumentos como o rombo, de que 
se tratará mais adiante, Por outro lado, comparada com as músicas 
relativamente primitivas que sobreviveram, a dos aborígenes austra¬ 
lianos, por exemplo, a música africana apresenta-se, em conjunto, como 
arte muitíssimo mais recente. Mas no interior desse bloco há tantas 
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diferenças de género musical para género musical como as verificadas, 
aliás, entre os vários tipos de organizações sociais, e é fácil de imaginar 
o arco-íris que obtemos se nos lembrarmos que em África vivem, lado 
a lado, sociedades quase feudais fortemente hierarquizadas e diferen¬ 
ciadas, que construíram grandes impérios, e pequenas comunidades 
que vivem num estado próximo do que se convencionou chamar comu¬ 
nismo primitivo, existindo entre estes dois extremos toda a casta imagi¬ 
nável de formas intermediárias. 

Na diversificação dos estilos e dos géneros musicais a história desem¬ 
penhou um grande papel; a África não se povoou de um só golpe, mas 
por sucessivas vagas. De aqui resultou grande contacto de povos. 
As influências exteriores também agiram, veiculadas designadamente 
pelo Islão. Finalmente, de país para país, o clima, o solo e a vegetação 
mudam de tal forma que as diferenças resultantes quanto à maneira de 
viver se hão-de fatalmente reflectir na música. 

[Nos nossos dias, a música africana, nas regiões onde ela sofreu fortemente o 
contacto com o mundo moderno, é sobretudo permeável à música «árabe» de 
cinema, à música cristã (católica e protestante), à música chamada «de salão» («de 
charme»), e, finalmente, à música «antilhana» (em Ghana, o calypso, vindo de Tri- 
nidad, com a sua versão local que é o hlgh Hfe, faz furor; em todos os «dancings», 
e em especial nos da África Equatorial, a rumba e a biguine estão em grande voga). 
No conjunto, excepção feita quanto às grandes cidades da África do Sul, é curioso 
verificar a indiferença quase total em relação ao ja%%, Por agora, e a meu conhe¬ 
cimento, nada nasceu ainda, quanto a música moderna, que possa figurar na cate¬ 
goria das «escolas nacionais».] 

É por isso que, além de alguns traços tão gerais que se tornam 
vazios de sentido, nada ou quase nada pode ser dito de uma música 
africana específica que se possa aplicar a todas as outras, Mesmo a 
ideia, na aparência tão justamente espalhada, da preponderância do ritmo, 
nem sempre é fundamentada. Há músicas vocais, a cappella (solos, 
duetos, coros) em que o interesse do ritmo —não digo o seu rigor — 
se esfuma completamente em proveito de uma liberdade tão grande 
que parece total. A própria e sacrossanta ideia da omnipresença da 
música em África é falsa. Há povos em que a música e a dança são tão 
contrárias à boa educação que, com raríssimas excepções, se atribui 
o trabalho de «fazer música» a castas ou a outros povos tidos por 
inferiores. .. 'A:-; 
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A MÜSICA PURAMENTE NEGRA 

No estado actual das coisas, os documentos registados que pos¬ 
suímos, cada vez mais numerosos de há alguns anos para cá, mas que 
cobrem ainda bastante designadamente 0 continente africano, infor¬ 
mam-nos 0 suficiente para que possamos começar a distinguir, para além 
da infinita variedade da música africana tradicional, as grandes zonas 
estilísticas. 

[As referências numeradas que se encontram no texto enviam para a disco¬ 
grafia mencionada no final. Essa discografia refere-se exclusivamente a registos de 
música africana publicados sob a forma de discos, e, em princípio, acessíveis ao 
público.] 

Muito esquematicamente, a África Negra parece cortada em duas 
partes por uma linha que corre quase paralelamente ao equador e limi ta 
duas grandes regiões musicais mais ou menos homogéneas, se as consi¬ 
derarmos isoladamente, mas bem caracterizadas se as tomarmos uma 
em oposição à outra. Esta linha divisória, descontínua, sinuosa, fre¬ 
quentemente diluída em zonas de transição, deixa ao norte toda a terra 
senegalesa e, digamo-lo para simplificar, toda a terra sudanesa; para 
0 sul, fica a grande floresta da Guiné, a grande floresta equatorial e toda 
a África Austral. A norte e a sul dessa fronteira existem enclaves da 
segunda região nos territórios da primeira e desta nos territórios da 
segunda. Esta limitação ultrapassa largamente as fronteiras linguís¬ 
ticas, antropológicas, políticas ou geográficas tradicionalmente admi¬ 
tidas pelo africanismo. Ser-se-ia tentado a interpretá-la ou como mani¬ 
festação da existência de duas sensibilidades musicais distintas — uma, 
expressão daquilo a que se poderia chamar música da floresta, outra, 
que se chamaria música da savana —, ou como a marca de separação 
de uma música puramente negra e outra, negra também, mas que sofreu 
directa ou indirectamente a influência do Islão. 

Seja como for, a emissão natural da voz («natural» pelo menos 
segundo as nossas concepções ocidentais), a tendência para a utilizar 
no registo grave — notável nas mulheres cujas vozes após atingirem a 
maturidade se confundem fàcilmente com as dos homens —, a prática, 
bastante mais colectiva do que individual, do canto, 0 carácter muito 
frequentemente misto dos coros, a organização muitas vezes polifónica 
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da música coral, o uso predominante do pentatonismo, o gosto pelos 
grandes conjuntos — que por mil artifícios de instrumentação e sub¬ 
tilíssimas combinações de timbres se realiza —, enfim, se nos perdoam 
a imprecisão dos termos, uma certa doçura, uma certa liquidez da matéria 
sonora, tais são as características que poderiam definir, creio, a música 
da região que chamarei, por comodidade expositiva e com todas as 
reservas possíveis, «puramente negra». 

Tomadas em conjunto, as características enumeradas apenas são 
aplicáveis a uma subdivisão da grande região musical apontada e que 
coincide, mais ou menos, com as regiões de língua bântu e engloba num 
mesmo grupo, notàvelmente homogéneo se atendermos à enorme exten¬ 
são do território ao lado da enorme variedade dos povos que nele vivem, 
as músicas de toda a África Austral—com excepção das minorias hoten- 
tote e boximane, e dos de influência islâmica ou indiana — e as do Congo, 
de Angola, de Gabão, das regiões florestais do Ubangui-Chari, dos Cama¬ 
rões e da Nigéria. 

Segunda subdivisão: ao fundo do golfo da Guiné, no golfo do 
Benim, célebre pelas suas esculturas, pelos seus bronzes fundidos pelo 
processo da cera perdida, e pelos seus trabalhos em marfim, desenvol¬ 
veu-se uma música coral que, continuando a conservar várias das suas 
características anteriores, se distingue, quando o canto toca a assuntos 
sacros, por excepcional favor pela homofonia e pela construção muito 
particular da melodia, de extensão inteiramente invulgar em África e 
composição singularmente trabalhada. 

Sempre no golfo da Guiné, mas mais para oeste, coincidindo agora 
com as civilizações chamadas «guineenses», a região litoral do Ghana, 
a Baixa Costa do Marfim, a Libéria, a Baixa Guiné, constituem a terceira 
subdivisão dessa música «puramente riegra». Esta distingue-se das 
duas outras pelo carácter particular que dá à polifonia, instrumental 
ou vocal, o uso sistemático das terças paralelas. Com esta música se 
aparenta, o mais inesperadamente possível, a dos povos negros de 
Madagáscar. 

A quarta e última subdivisão compõe-se de povos que formam 
enclaves ao norte da linha acima indicada, isolados e separados uns 
dos outros. Kirdi (isto é, os «pagãos») refugiados nas regiões mon¬ 
tanhosas do norte dos Camarões, Kabrê do norte do Togo, Dogon das 
falésias de Bandiagara na curva do Níger, Guin do Alto Volta, Coniaguí 
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da Guiné, e outros ainda, parecem bem efectivamente constituir um 
grupo musical à parte. Nenhuma polifonia entre eles que não a instru¬ 
mental. A silmultaneidade de várias vozes, quando existe, resulta 
apenas do efeito de sobreposição, tão frequente em África, produzido 
pela alternância de duas vozes (ou de dois coros, ou de uma voz e um 
coro), quando uma delas se atrasa na última nota da melodia e a outra já 
começou a fazer ouvir-se. As formas responsoriais da música coral 
parecem predominar nestes povos. Talvez os Mossi, de múscia mal 
conhecida por falta de gravações em número suficiente, pertençam a 
este último grupo. 

A POLIFONIA 

A polifonia — tomada a palavra aqui etimològicamente, no mero 
sentido da condução simultânea de várias partes, por oposição a homo¬ 
fonia—é, na África Negra, característica demasiado importante da 
música, e em particular dessa música da floresta, para que não nos demo¬ 
remos um pouco a considerá-la. A bem dizer, as técnicas polifónicas 
variam consideràvelmente de povo para povo, mas, no quadro das divi¬ 
sões que acabam de ser indicadas, três espécies, podemos dizê-lo, se 
salientam (1). Da última das três, a dos Baulê ( 2 ), povo importante 
da Gosta do Marfim, cuja música tem sido assaz largamente publicada, 
pode ser tomada como exemplo. Entre eles estima-se uma espécie 
de diafonia — aqui também no sentido etimológico do termo— em 
terças paralelas, que parece ser específica desta região e sobre a qual se 
cantam melodias longas e onduladas, cortadas em frases de extensão 
desigual, acentuadas por notas sustentadas e encadeadas umas nas outras 
como guirlandas. O coro, quando intervém, é forte e maciço, suspen¬ 
dendo-se nas consonâncias perfeitas, espécie de acordes martelados 
que ressoam demoradamente e contrastam com a mobilidade da dia¬ 
fonia, ao mesmo tempo que a equilibram. Os povos que têm o costume 
de cantar em terceiras paralelas utilizam semelhantemente alguns dos 
seus instrumentos e designadamente a harpa forquilha ( 3 ). 

É bastante estranho que nos reinos do Baixo Daomé e, parece, 
em toda a região do Benim, precisamente onde as artes africanas atingi¬ 
ram o seu mais alto grau de refinamento, seja onde a polifonia é tão 
rara. Talvez tivesse sido deliberadamente proscrita das cerimónias 
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relacionadas com' deuses e reis, isto é, do que constitui a maior parte 
da música ritual. Nesta, a homofonia é, na maior parte, dos casos, real¬ 
mente muito rigorosa, e é tentador pensar que, se se evita assim que se 
façam ouvir simultâneamente várias vozes, é isso^absolutamente volun¬ 
tário e para que o canto, conduzido numa única voz, ganhe em ordem 
e serenidade, como é o caso do nosso cantochão ou canto gregoriano. 
É a esse estilo que devemos peças de tanto recolhimento e economia 
de meios como certo Oriki de Shango (espécie de biografia do Deus do 
Trovão) que'põe em primeiríssimo lugar na arte litúrgica de todos os 
tempos o canto religioso africano ( 4 ). Todavia, mesmo no ritual real, 
há por vezes lugar para a polifonia, como o testemunha certo Coro dos 
Príncipes ( 5 ) de grandiosa barbárie, contudo também deliberada, tão 
curiosa pela sua técnica de mosaico, pela disjunção das partes e os 
inesperados encontros de vozes. Talvez se lhes deva procurar a origem 
na técnica que utilizam as orquestras de trompas ( 6 ), agora com tendên¬ 
cia para o desaparecimento, mas que outrora constituíam um aspecto 
notável da música instrumental africana. Schweinfurth, célebre explo¬ 
rador do século xix, viu uma dessas orquestras formada por mais de 
cem trompas de marfim. 

Na África Equatorial a polifonia mal utiliza processos diferentes. 
Um cantor, homem ou mulher, encarrega-se da melodia que expõe e 
varia com tanto mais felicidade na improvisação quanto mais talento 
possui. O coro faz ouvir, sobre uma ou duas notas, uma espécie de 
ostinato cuja fórmula acaba por vezes por se alterar no decurso do desen¬ 
volvimento do canto principal. Acontece que uma segunda voz se 
junte à primeira, quer para lhe dar resposta, quer para acrescentar uma 
parte completamente independente. Os cantos de levantar de luto 
executados pelo cantor Ngundi Mondelendoumbe ( 6 ) contam-se entre 
os mais belos exemplos deste género de polifonia. 

Duas outras espécies de polifonia vocal totalmente à parte das pre¬ 
cedentes merecem atenção por vários pontos: por um lado, a dos Pigmeus 
e Boximanes; por outro, a dos Peul Bororo. Pigmeus (7), da grande 
floresta equatorial, e Boximanes ( 8 ), do deserto do Kalaári, têm em 
comum serem de baixa estatura e caçadores. Tão diferentes uns dos 
outros quanto pode ser, mas também nômadas, os Peul Borot (Níger 
e Nigéria) são povos, de grande estatura e criadores, de bovídeos. Entre 
todos eles, porém, a música instrumental, muito pobre, como que se 
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foi atrofiando em proveito de uma música vocal extremamente desen¬ 
volvida. A isto se limitam, aparentemente, todas as semelhanças entre 
eles. Pigmeus e Boximanes, em conjunto, distinguem-se dos outros 
habitantes da África pelo hábito que têm de joâlar («o jodl», lê-se iodl 3 
cantar à «tirolesa», dá ideia aproximada, se não exacta, desta maneira 
de cantar, constante sobretudo nas mulheres) e pela sua maneira de 
combinarem polifònicamente as vozes, cada uma a fazer ouvir uma 
espécie de «caracolear melódico-rítmico» e todas a imbricarem-se umas 
nas outras em grandes conjuntos que se renovam perpètuamente. Foi 
possível separarem-se e porem-se em partitura (a partir de gravações) 
até sete partes distintas na polifonia boximane, Não é necessário salien¬ 
tar que tais cantos, quase sempre associados à dança, para rituais, de caça, 
quanto aos Pigmeus, para ritos curativos, entre os Boximanes, são 
executados sem intervenção de qualquer director de coro, noção— tal 
como a de maestro ou director de orquestra — absolutamente estranha 
à música africana e, mais geralmente, à música não escrita. O papel do 
músico condutor, tal como existe mais ou menos por toda a parte desde 
que há música colectiva, é, efectivamente, apanágio de ordem total¬ 
mente diferente. As melodias boximanes e pigmaicas, a maior parte 
das vezes pentatónicas, por vezes tetratónicas ou tritónicas, caracteri- 
zam-se pela frequência dos intervalos muito disjuntos. 

A polifonia dos Bororo não se compara nada com a precedente, 
a não ser por também «não ter palavras» e os cantores como que voca¬ 
lizarem. Menos movimentadas, com as vozes escalonadas sobre os 
graus de um acorde perfeito, despertam um sentimento de harmonia; 
certos coros de homens Bororo foram comparados «ao soar do órgão, 
tão sonoros, graves Je solenes eles são». Bororo, pigmeu ou boximane, 
nenhuma destas técnicas polifónicas deveria deixar de ser mencionada 
doravante em qualquer história geral da música coral, a tal ponto valio¬ 
sas elas são, quer do ponto de vista artístico, quer do ponto de vista 
musicológico. 

Quanto à polifonia instrumental, encontra-se igualmente espalhada 
por toda a África Negra, ao contrário do que sucede i polifonia vocal, 
e nenhum dos seus processos parece ser específico de qualquer das duas 
regiões. O gosto pela polifonia instrumental é tão pronunciado no Afri¬ 
cano que è extremamente raro dois instrumentos tocarem em uníssono 
ou em movimentos paralelos. Logo que haja dois ou mais instrumen- 
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tos, aparecem duas ou várias partes diferentes, como o testemunham 
os duetos de flautas Baulê ( 3 ), ou Dogon ( 9 ), ou ainda as três flautas 
de Ganda ( 10 ), 

En tre os instrumentos frequentemente utilizados como solistas e 
para exclusivo deleite do próprio executante — à tarde, na soleira da 
sua porta; no campo, a guardar rebanhos ou colheitas; em viagem, 
durante a marcha; à noite, o velador—, por estar espalhado por mais 
de metade da África, por ser também o único instrumento absoluta¬ 
mente específico dela, a saByt ( n ) ou mVm (dois dos inumeráveis nomes 
dados ao instrumento) merece que se lhe reserve um lugar especial 
Não se trata aqui de a descrever em pormenor; o inventário e a descri¬ 
ção das diferentes formas que pôde tomar em África e nas zonas de 
influência africana — Antilhas, Américas — ocupariam por si sós um 
volume. Digamos apenas que é constituída por uma caixa em que se 
fixaram lamelas vibrantes, vegetais ou metálicas, e que se toca com os 
polegares. Dimensões, materiais e factura variam de tal modo de tipo 
para tipo que mal se distingue, sob tantas formas, que se trata de um 
mesmo instrumento. Timbre e estilo variam conforme os tipos, mas 
há duas características que se mantêm quase constantes: o uso indife¬ 
rentemente monódico ou polifónicQ que se faz dos instrumentos e a 
adjunção de geradores de ruídos (émitem») com o fim de tornar os 
sons zunidores, rangedorcs, confusos, numa palavra, o menos puros 
possível, característica de uma concepção tipicamente africana da música. 
Como a mya só se toca com os dois polegares, seja qual for o número 
das lâminas, a polifonia fica forçosamente reduzida a duas partes, mas 
sucede que os tocadores as podem executar pmtissim e com tal e tão 
perfeita independência que certas peças para sanza são verdadeiras obras- 
-primas de mestria instrumentalista. Demonstrariam, caso fosse preciso, 
que em África,: tanto como fora dela, a virtuosidade é uma tendência 
contínua e permanente da música. 

O xilofone, frequentemente denominado balafon (da palavra malinkê 
que significa «o que toca xilofone»), de que existem também inúmeras 
variantes em África, é sempre utilizado polifòmeamente, quer haja 
apenas um instrumentista (neste caso, , com uma parte «mão direita» e 
outra «mão esquerda»), quer, ainda, um único instrumento mas vários 
executantes (até quatro, nos enormes xilofones da África do Sul), a 
cada um cabendo duas partes diferentes, quér, finalmente, em conjun- 
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tos de instrumentos, muito frequentemente três —um «dirigente», 
ladeado por dois de acompanhamento — como é o caso entre os Ma¬ 
linkê ( 12 ), talvez os melhores «balafoneiros» da África Ocidental cujos 
balafons de dezoito placas, a série de cabaças com zunidores servindo 
de ressoadores, seus guizos ou soalhas atados aos pulsos dos instrumen¬ 
tistas, parecem idênticos aos descritos no princípio do século xvn por 
um viajante português. 

MÚSICA DA REGIÃO SUDANESA 

Compreendida entre o Sara, ao norte, e a região a que chamarei, 
por comodidade de novo, «puramente negra», ao sul, estende-se a outra 
grande região musical da África que denominarei, à falta de melhor 
designação, «sudanesa», evitando assim defini-la, por oposição à primeira 
e como teria' sido lógico fazer, como «não puramente negra», o que 
seria conceder demasiado às influências estranhas, por mais importantes 
que sejam, e, ao mesmo tempo, simplificar excessivamente as coisas. 
«Música negra tardia» talvez fosse melhor definição. A interpretação 
dos factos que ela implica é contudo ainda muito pouco fundamentada 
para que a possamos fixar. 

A emissão forçada da voz —a garganta contrai-se pelo esforço a 
ponto - de as veias do pescoço parecerem rebentar de inchadas—, a sua 
nasalização mais ou menos acentuada conforme os casos, a tendência 
nos homens e nas mulheres para utilizar a voz de cabeça, a frequência 
dos cantos destinados a serem executados por solistas — designadamente 
os dos «pois» de que falaremos mais adiante, —a extrema raridade da 
polifonia, o carácter raramente misto dos coros, o uso frequente de 
escalas heptatónicas (ou pseudo-heptatónicas) ao lado de gamas penta- 
tónicas/com meios tons bastante estáveis, a relativa pobreza de instru¬ 
mentação, o carácter ao mesmo tempo áspero e violento de música vocal 
ou instrumental, são as características mais salientes da música sudanesa, 
havendo que ter em conta numerosas excepções, bastante numerosas 
mesmo, para que delas nos possamos aqui ocupar. Quanto aos instru¬ 
mentos musicais, certos são comuns às duas' regiões, outros são especí¬ 
ficos da região sudanesa: o alaúde de quatro cordas e, sobretudo, a viela 
de uma' só corda de crina de cavalo, pequeno instrumental de arco cujo 
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estilo nasalado, «ondulado», volúvel e ornado está, sem dúvida alguma, 
na origem de certa maneira de cantar característica do Sudão. Viela 
e também oboé, longas trombetas metálicas e tímbales, estes compondo 
as famosas orquestras do Sultanato (w)—Emirato, ou Lamidato—espa¬ 
lhados do Níger ao Tchad, foram introduzidos em África pelo Islão, 
Um dos aspectos particulares da música sudanesa é totalmente devido 
à existência de uma categoria particular de músicos que se designam 
pelo termo, discutível, mas consagrado pelo uso, de gríots. Nas socie¬ 
dades africanas influenciadas pelo Islão e que apresentam um princí¬ 
pio de estratificação por classes, os gríots formam, à margem da socie¬ 
dade, uma casta especial em que a profissão musical é hereditária. Há 
toda a espécie de gríots: ilustríssimos e obscuríssimos, óptimos e pés¬ 
simos. Alguns são especialistas do alaúde, outros da harpa, oboé ou 
xilofone; outros são timbaleiros; alguns são trompistas; há-os adidos á 
grandes chefes políticos ou religiosos, outros a qualquer obscuro chefe de 
aldeia; há gríots que se tomaram completamente independentes; muitos 
são ambulantes; todos são, em maior ou menor grau, genealogistas e 
cronistas do povo a que pertencem, assumindo assim, nessas sociedades 
sem escrita, o papel de historiadores. É quanto basta para definir a sua 
importância social. O seu repertório musical fundamenta-se essencialmenté 
na recitação das genealogias, recitação sempre louvaminheira e carregada 
de virtudes mágicas. Para se ouvir louvar em público, o Africano não 
hesita em despender somás consideráveis, mas seria errado atribuir essa 
prodigalidade, pot vezes extravagante,-apenas à vaidade. O louvado* 
se é certo que gosta de ouvir cantar em público ó- seu poderio, a sua 
riqueza, ou os seus méritos, é certo que'sabe ser através da sua pessoa 
que na realidade sé celebra toda a sua linhagem ancestral.- É pois para 
ele dever pagar e págar bem a esses músicos. Assim'se explica á impor¬ 
tância da função dos ■gríots e dós seus cantos entre povos cuja religião 
se funda sempre, por forma mais ou menos aparente, no culto dos ante¬ 
passados. . . 

' Como se disse* porém, as variedades de gríots são -inúmeras. Um 
pouco à margem desta categoria de músicos, ainda‘que associando-se- 
-Ihe algo, vemos a um extremo, lado da yirtudè, o cegò devoto qúe, 
no Senegal, nas reuniões de fiéis, canta a glória' do Profeta,' dos caÚfaâ 
e dos santos marabus da seita; e,'do outro, o lado do deboche, a pros¬ 
tituta ou a alcoviteira cujo canto 'é/pósslvdbnente, a armà dècisivá dó 
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arsenal da profissão. Este tipo feminino, realmente excepcional, parece 
específico dos Songhay, povo do Níger cujo império foi célebre no 
século xv. Em nenhuma outra parte de África, a não ser entre os Zerma, 
próximos vizinhos dos Songhay, a voz da mulher atingiu tal grau de 
estridência. Sobreaguda, sobretensa, faz pensar no teatro chinês tanto 
mais irresistivelmente quão severo é o pentatonismo que utiliza, Não 
é aliás o único caso em que a música sudanesa assume aspectos descon- 
çertantemente asiáticos. A Grande Canção de Aíssata Gaúdêlizê é carac¬ 
terística do género (is). 

Levando também a voz ao limite das suas forças, sobretudo no 
agudo, mas com uma tessitura bastante mais extensa, visto cobrir corren¬ 
temente duas oitavas, Kondê Kuyatê, gríotte dos Malinkê, de tanta fama 
na Guiné como Aíssata Gaúdêlizê no Níger, representa outro aspecto 
da música sudanesa. Heptatónicas, mas não temperadas (valerá a pena 
dizê-lo?) as suas melodias muito ornadas alargam-se longamente em 
volutas, começando em fortíssimo no agudo, descem, lentamente «por 
patamares» e, finalmente, após muitos «saltos», terminam no registo 
grave e muito piano. Se bem que a voz não esteja «trabalhada», no sen¬ 
tido que damos ao termo, todos os seus recursos vão sendo sucessiva¬ 
mente explorados de forma que nos encontramos perante uma espécie 
de bei canto sudanês. Talvez esta escola de canto e toda a sua estética 
vocal, utilizada como que atlèticamente e antes de mais nada para 
obter efeitos de potência sonora, seja mais casamancesa do que gui- 
neense. Seja como for, os cantos de Kondê Kuyatê são sem dúvida os 
mais belos trechos da música vocal negra islamizada que o disco até 
agora nos permitiu ouvir. 

Kondê Kuyatê é tão representativa do canto dos gríots dos Malinkê 
quão pouco o é do canto popular. A mulher malinkê, e mais geral¬ 
mente a mulher sudanesa, quando não profissional, limita-se a formas 
melódicas bastante mais simples. que evoluem dentro de uma tessitura 
muito mais estreita. Sucede contudo fa2er uso de uma voz de cabeça 
muito aguda, mas apenas para cantar planíssimo. Por vezes, passando 
por entre as cubatas, ouvimos como .que murmurando uma voz muito 
docè, aérea, muito leve e ao mesmo tempo algo ácida, aguda, frágil, 
ifrèal, — é urna mulher a cantarolar para si própria em sua casa ou no 
$éu pátio. Estes cantos íntimos são de incomparável encanto e femi¬ 
nilidade. • 



232 A MÚSICA NAS CIVILIZAÇÕES NAO EUROPEIAS 

O repertório dos homens, com tudo o que tal repertório implica 
— maneita de colocar a voz, forma melódida, escala, acompanhamento 
instrumental — é também completamente diferente, consoante se trata 
de griots ou de camponeses, além de que o repertório do próprio griot 
compreende, para um mesmo povo, vários estilos distintos. Os Haussa, 
que, como os Songhay e os Malinlcê, tiveram também o seu império, 
fornecem griots para a maior parte dos sultanatos nígero-tchadeanos. 
O estilo destes griots, violento e enfático (quanto a alguns poder-se- 
-lhes-ia chamar mesmo «griots uivadores»), nada tem de comum com 
o dos griots campesinos, cujo estilo se conserva bastante próximo do 
dos componeses do Sudão, pela emissão relativamente natural da voz 
e pelo contorno mais melódico e mais melodioso do canto. Duma 
maneira geral, do Senegal ao Tchad, uma grande parte dos cantos de 
griots obedece, mais ou menos rigorosamente, ao seguinte esquema; 
começa-se abruptamente por uma palavra cantada, se não gritada, o mais 
forte possível e no extremo da voz; vem depois um período salmodiado 
nos médios e o canto termina no grave em desinência descendente. 
O órgão maís robusto não resiste muito tempo a tal regime e a voz do 
griot, reconhecível quase sempre pelo seu timbre ridículo, está por vezes 
a tal ponto cansado que mal se compreende como pode ainda emitir 
qualquer som. 

MÚSICA DA MAURITÂNIA 

A norte dessa região sudanesa tão complexa, a Mauritânia —que 
por muitos aspectos mais pertence à chamada África Branca do que 
à África Negra —forma, na África Ocidental, uma região musical 
ao mesmo tempo distinta de todas as outras e, apesar de certas parti¬ 
cularidades da música vocal, variáveis de província para província 
(«maneira» de Trarza, «maneira» do Hodh, etc.), muito homogénea. 
Conhece-se ainda bastante mal a música popular propriamente dita, mas 
começa-se a conhecer, por gravações feitas e por estudos que se lhe con¬ 
sagraram, a música dos griots, Essa música tem de notável o organizar-se 
em certos casos (concerto dado por um chefe aos seus convidados, por 
exemplo) em vastas composições a que poderíamos chamar, à falta de 
melhor designação, suites, ao longo das quais alternam mais ou menos 
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regularmente os diferentes trechos, segundo uma ordem estabelecida, 
em estilo árabe ou berbere («Via branca») e em estilo negro («Via 
negra») ( 16 ). Os poemas, cantados quer em árabe literário quer em dia- 
lecto e acompanhados pelo alaúde de quatro cordas (instrumento dos 
homens) ou pela harpa de onze cordas (instrumento das mulheres), 
têm por tema 0 amor ou a religião. Religioso, amoroso ou guerreiro, 
0 fervor, sempre de grande intensidade, exprime-se por arabescos e 
ornatos, pela tensão vocal extrema cujos vibrati parece só se consegui¬ 
rem por esforço quase doloroso de todo 0 corpo. Tristeza e nostalgia 
formam 0 outro pólo da inspiração musical e poética. Quer esteja ao 
serviço da violência, quer ao da emoção contida, a melodia moura tem 
uma rara qualidade plástica que a situa na primeira fila da arte 
monódica ( 17 ). 



Apesar da importância da população negra na Abissínia e no Egipto 
não se falará aqui da música desses dois países, Seria ultrapassar 0 
âmbito deste curto estudo. Forçoso será também deixar de lado a música 
do Sudão Oriental, ainda muito pouco conhecida. Quanto aos outros 
países da África Oriental, a história foi neles tão movimentada que 0 
seu quadro musical é particularmente complexo. É todavia possível 
dizer, simplificando e abstraindo, por um lado, das contribuições 
islâmicas, por outro, das influências indianas e mesmo indonésias, que 
a situação da música se caracteriza nessas regiões pela coexistência ou 
misturas mais ou menos profundas de duas músicas: a dos Bantos agri¬ 
cultores e a dos povos pastores ou guerreiros aparentada, parece, com 
a dos Peul. Assim se nos apresenta com bastante clareza 0 estado de 
coisas pelo menos no Ruanda-Urundi, no Quénia e em Uganda. Har¬ 
pas e sobretudo liras, carcterísticas destas regiões, assinalam a vizinhança 
da Abissínia e do Egipto (is). 

A RENOVAÇÃO DA MÚSICA AFRICANA 

De todas as ideias correntes quanto à música africana, uma das 
mais falsas é sem dúvida a que a apresenta, em inúmeros lugares-comuns 
literários, como actuaúte principalmente por repetições. Bastantemente 
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a têm classificado de «lancinante», «obcecante», paia acabarem por não 
ver nela mais do que uma forma de expressão assaz inferior, boa só 
para abolir nos participantes a consciência do tempo e o sentimento do 
eu pessoal. Mesmo no caso em que é precisamente uma modificação 
das noções de tempo e de pessoa o que se pretende obter — razão de 
ser das danças de possessão — não é, ou é muito pouco, pela repetição 
que a música tal consegue. Se a música africana pareceu a tantos obser¬ 
vadores repetição infinda, deve-se isso sobretudo a não terem tido o 
cuidado de a escutar com suficiente atenção. Secundàriamente, deve-se 
também à real tendência dessa música, em certos casos, para se estirar 
longamente no tempo sem renovar o material instrumental utilizado 
donde resulta essa impressão de monotonia que sente ao ouvi-la todo 
0 auditor superficial. Na realidade, a música africana, toda a música, 
afinal, é permanente renovo; a questão está em sabê-lo discernir por vezes 
sob as mais enganadoras aparências. 

Obsessiva, à força de ter o ar de se repetir, tal se apresenta a música 
4 e possessão entre os Songhay ( 18 ). Obsessiva é, mas não por repeti¬ 
ção, é por acumulação que ela procede. Horas, dias, a viela, com sua 
corda única de crinas de cavalo, faz-se ouvir, fustigando o ouvido com 
o seu timbre chorão de ralador e agindo sobre os nervos, ao mesmo 
tempo que a grande cabaça, posta no chão e batida violentamente com 
varetas finas, e longas dispostas em leque, faz retinir o ar com um cre¬ 
pitar ensurdecedor. Todo o tempo que-dura a cerimónia de possessão 
— que pode prolongar-se por vários dias —é essa música que se ouve 
com exclusão de toda e qualquer outra.' Fica-se, pois, contlnuamente 
fechado num mesmo mundo sonoro. Nisso está indubitavelmente, aliás, 
um dos. principais meios postos em jogo para desencadear o transe. 
Posto isto,- no interior desse mundo fechado, tudo é- perpétua renova¬ 
ção: as melodias em tão^grandemúmero^uanto^Vdos deuses ou génios 
invocados (nesse inumerável panteão, cada um tem efectivamente a sua 
melodia), os ritmos Vriam"conforme"as melodias~e os passos da^dança, 
os movimentos, mais ou menos, apressados conforme a intensidade 
dramática do momento, a sücêssãoMos pefíodòs- de.tenSão e-de repouso, 
o encandeamento,dosVários"trechos"musicais, em estreita relação com o 
desenrolar da cerimónia, enfim, a maneira de os tratar consoante o deus 
se*manifesta"ou Móf Sem paradoSo, podemos dizer que no decurso de 
uma dança de possessão, por mais : longa, nada há que seja perfeita 
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repetição; talvez seja mesmo esse incessante modificar, estimulador 
do interesse, complemento da cor sonora (essa, sim, imutável) uma con¬ 
dição sine qua non da eficácia desse género de música. Para outros tipos 
de possessões, bastante menos violentas que as da Nigéria, as do Baixo 
Daomé, por exemplo ( 19 ), a música desenvolve-se segundo esquema 
completamente diferente. A gravação de uma cerimónia para Xangô 
é reaimente um bom modelo ( 4 ). 

Contràriamente ao caso extremo que acabamos de evocar, a renova¬ 
ção da música manifesta-se com a maior das evidências por ocasião 
de numerosas cerimónias africanas. Algumas delas constituem até, à 
medida que se vai efectuando, uma espécie de antologia dos vários 
géneros musicais que definem um ciclo. É assim que no decurso de 
um dia consagrado ao culto dos antigos reis, no Daomé ( 5 ), se ouvem 
sucessivamente, por ordem que seria longo aqui analisar, grandes árias 
líricas de linha melódica ampla e carregada de expressão, recitativos, 
litanias sublinhadas apenas pelo retinir de um sino de ferro, orações 
entoadas como responsos — tudo isto em rigorosa homofonia —, árias 
de dança cantadas e tamboriladas, ritmos de dança apenas marcados por 
tambores, onomatopéias cantadas polifònicamente e cantos mágicos 
meio cantados meio falados. Trata-se, aliás, de um ritual em que se 
observa voluntàriamente grande economia de meios musicais. Outros 
rituais ostentam recursos instrumentais bastante mais variados, sobre¬ 
tudo se mobilizam — como é o caso para certos funerais — vários grupos 
sociais diferentes, cada um dos quais intervém com instrumentos de 
música que lhe são próprios. 

A sucessão e a combinação dos vários géneros musicais de que 
se compõe um ritual constroem, no decorrer das cerimónias, vastos frescos 
sonoros, outras tantas arquitecturas do tempo de proporções por vezes 
grandiosas e obedendo a princípios que ainda só começamos a antever. 

OS INSTRUMENTOS DE MÜSICA ’ ' ' 

Em África, como por toda a parte, salvo na civilização ocidental 
moderna, os instrumentos dê música são objecto de úma apropriação 
bem determinada que lhes restringe o uso quer a uma categoria de indi¬ 
víduos (os homens, as mulheres, os jovens...), quer ao exercício de 
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um rito especifico (social, religioso.,.), quer ao desempenho de uma 
função (magia, trabalho, distracção, entretenimento...), de forma que 
é sempre um certo género de pessoas que toca um certo tipo de instru¬ 
mentos em determinadas circunstâncias, por vezes só em lugar deter¬ 
minado, em presença de apenas certas pessoas e só por ocasião de cer¬ 
tos acontecimentos, que aliás podem só se repetir de longe em longe, 
A riqueza do material instrumental está pois em estreita associação com 
a diferenciação social mais ou menos acentuada e com a maior ou menor 
complexidade das instituições. Ê o mesmo que dizer que varia do sim¬ 
ples ao décuplo, conforme a sociedade africana que encararmos. Con¬ 
tam-se pelos dedos da fnão os instrumentos musicais dos Peul Bororo; 
seria preciso um livro para descrever os dos Kissi,. 

Duma maneira geral, é aos rituais religiosos e às cerimónias das 
sociedades secretas e de iniciação que pertencem os instrumentos a que 
devemos as mais estranhas sonoridades. É realmente a sensação de estra¬ 
nheza e terror que quer produzir o rombo ( 9 ) ■— cuja vista é expressa¬ 
mente proibida às mulheres e aos não iniciados e cujo som rugidor é 
a voz do primeiro antepassado —, os vários tipos de tambores de fric¬ 
ção ou raspagem ( 2 ), comparáveis ao precedente pelos efeitos dele obti¬ 
dos de rugir ou mugir e pelos interditos que lhe estão associados, as 
trompas ( 3 ) ou as vozes humanas disfarçadas por meio de berimbaus ( 12 ), 
os vasos de barro para dentro de que se canta — também voz do deus 
— ou que servem, cheios ou não de água, como ressoadores das trompas. 
São todos instrumentos relativamente rudimentares quanto à sua factura, 
mas todos também sugestivos ou empolgantes quanto aos efeitos produ¬ 
zidos, Usám-se frequentemente isolados, em lugares escolhidos, e às horas 
mais perturbantes; seria todavia falso crer que representem, musicalmente, 
soluções de facilidade.' Usam-se sempre com parcimónia, por vezes 
em combinação com outros instrumentos. É, designadamente, o caso 
do som do aftii, que constitui, juntamente com os apitos de pedra 
e os sinos de metal, uma das instrumentações africanas mais logradas 
que se conhecem ( 20 ). 

No pólo oposto (se considerarmos a compléxidade organológica 
incomparàvelmente maior e o carácter totalmente profano do instru¬ 
mento) situam-se os magníficos xilofones malinkê ( 8 ), por exemplo 
(igualmente belos mas muito diferentes de forma, os imensos xilofones 
em atdo de círculo da África Austral são como que os seus simétricos 
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do outro lado do equador), ou as harpas-alaúde, tão cuidadas, enfeitadas 
com pregos de cobre e contando, dispostas em duas filas, até vinte e 
uma cordas. 

Devem-se a um célebre músico do Malinkê e da sua escola mais 
tradicionalista certas gravações de harpa-alaúde que são outros tantos 
documentos capitais para o processo das origens africanas do jazz ( 17 ). 
De aspecto muito boogk-woogk, essas execuções evocam irresistivelmente, 
por toda a espécie de razões — swing, distribuição instrumental pela mão 
direita e pela mão esquerda, tratamento do ritmo e da melodia, pela 
própria harmonização — a pianística do jazz. Está fora de dúvida que, 
neste caso preciso, é a América que se lembra de África e não o caso 
contrário. Identicamente, no que diz respeito à trompete, outro exemplo, 
o tocador de trompa que se ouve na cerimónia para Shmgo ( 4 ) (Xangô) 
— trata-se de um simples corno de antílope, de embocadura lateral, 
instrumento tradicional por excelência e que foi gravado, além disso, 
numa região que se conservou isolada — demonstra fulgurante¬ 
mente que é à África que Armstrong deve grande parte dessa maneira 
característica — e tão pouco europeia — de utilizar o instrumento. 
Muito haveria a dizer neste capítulo, mas limitemo-nos a lembrar, sem 
querer cultivar o paradoxo, que a bateria é, talvez, de todos os atribu¬ 
tos do jazz negro americano, o que menos deve a África, enquanto que 
a voz se manteve muito africana, tão verdade é que, em música, as técnicas 
corporais são por vezes mais tenazes do que as técnicas instrumentais. 

Voltemos porém aos instrumentos. Entre os tipos muito primiti¬ 
vos que enumerámos sumàriamente (conviria acrescentar-lhes, pelo me¬ 
nos, esse antepassado dos instrumentos de corda que é o arco-em-terra) 
e as formas mais evoluídas que apresentam em África xilofones e harpas, 
situa-se a massa de instrumentos africanos cuja mera descrição em muito 
ultrapassaria os limites deste artigo. É no domínio dos instrumentos 
de sopro que a África Negra parece ter aplicado menos imaginação. 
Trompas, flautas, clarinetes, por mais espalhados e diversos que sejam, 
não constituem, nem pelo número, nem pela variedade dos tipos, con¬ 
junto que se compare ao formado pelas cordas, arcos musicais e 
pluriarcos, harpas, alaúdes e harpa-alaúdes, cítaras e harpa-cítaras, 
liras, enfim. Pelo grande número de tipos existentes, há que reservar 
lugar à parte para os apitos, por vezes agrupados em séries (séries de 
tubos de cana ou pequenos vasos de barro), frequentemente utilizados 
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para comunicações a distância, graças a uma «linguagem assobiada» 
em princípio muito semelhante à linguagem cios tambores, 

Quanto aos tambores — acabemos com a palavra tantã, que é do 
Extremo Oriente, onde designa um gongo metálico —, é talvez a famí¬ 
lia de instrumentos que em África apresenta maior diversidade de 
factura, Os «tambores de membrana» podem ter uma ou duas peles, 
O processo da sua fixação à caixa (coladas, pregadas, com ligaduras, 
atadas, mantidas por meio de tacos, etc.) determina outros tantos tipos 
característicos de uma região ou de um grupo de povos. Toca-se tam¬ 
bor de «pele» ou «membrana» ora com as mãos, ora com baquetas ou 
maçanetas, com mio livre c baqueta na outra; por vezes, o cabo inter¬ 
vém por acréscimo, para esfregar a pele fazendo-a roncar. No interior 
ou no exterior da caixa podem adidonar-se geradores de ruídos de toda 
a espécie. Muito particular é o toque do «tambor-ampulheta» ou «tam¬ 
bor de sovaco», assim chamado por se manter debaixo do braço mais 
ou menos apertado por forma a fazer variar a tensão da cordagem que 
liga as duas peles entre si para obter ao mesmo tempo efeitos de glis- 
sando e de oposição de alturas do som. Aliás, a cada tipo de tambor 
corresponde neccssàríamente uma maneira de tocar específica. O ataque 
será cliferentíssimo, por exemplo, num tambor de pele de elefante, 
espessa c dura, e num tambor de pele de cabra, fina e flexível. Fabrico 
e técnica combinados fizeram assim nascer em África grande número 
de estilos dc tocar tambor, O mesmo se dirá quanto aos «tambores de 
madeira» de línguas ou lábios — categoria a que pertencem também 
os «tambores de água» — que, como os tambores de membrana, são 
frequentemente utilizados por pares, ou antes, por «casais», visto que, 
neste caso, se distingue «macho» e «fêmea», e, muitas vezes também, em 
baterías de vários instrumentos, em que aliás se podem misturar os 
dois tipos. 

O conjunto mais numeroso que se conhece parece ser o dos Lubill, 
na Uganda, que conta quinze instrumentos e ao qual se deve uma das 
mais belas músicas que existem tocadas em tambor ( 10 ), Tal número 
é excepcional, mas as baterias de quatro instrumentos são muitíssimo 
vulgares. Seja qual for o número de tambores que compõe uma bateria, 
nunca um instrumento dobra outro. Em todos os casos o tambori- 
leiro principal, espécie de dirigente dos toques, faz ouvir o discurso 
rítmico quer enunckndo-o segundo ordem estabelecida, quer, pelo 
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contrário, variando os encadeamentos com tanto mais liberdade quanto 
maior for o seu talento, enquanto os outros instrumentos se limitam 
cada qual a uma fórmula rítmica invariável, mais ou menos complicada. 
Da rigorosa imbricação das várias partes rítmicas resulta uma poürritmía 
cuja complexidade, por maior que seja, é sempre mais aparente do que 
real e só parece indecifrável se a considerarmos globalmente, sem isolar 
o que cabe, do conjunto, a cada tambor tomado isoladamente. 

Tambores de membrana ou tambores de madeira, conforme as 
regiões, servem também para transmitir comunicados, utilizando vários 
princípios que vão da linguagem tamborilada pròpriamente dita ao sim¬ 
ples código. A linguagem tamborilada, stricto smu , só se encontra 
nos povos em que os tons, isto é, as diferentes alturas em que são pro¬ 
nunciadas as diversas sílabas de uma palavra ou de uma sequência 
de palavras, desempenham na língua papel de primordial importância. 
Com efeito, nesses povos a linguagem falada, por combinação das alturas 
e durações que compõem o encadeamento dos fonemas, toma um aspecto 
vocal de tal modo melódico que se torna possível transformar num equi¬ 
valente instrumental. 

Alguns autores pensam hoje que as relações entre língua e música 
têm em África importância que ainda estamos longe de suspeitar ( u ). 
Muito haveria também a dizer, noutra ordem de ideias, sobre o simbo¬ 
lismo dos instrumentos e sobre o papel e posição que os africanos atri¬ 
buem à música no que constituí a sua representação do mundo ( 9 ). 
{Ver sobrs este assunto os estudos precedentes de André Sckeffner e de Marias 
Schneider), 

A música e a dança, finalmente, permaneceram tão Intimamente 
associadas em África que, a maior parte das vezes, uma e outra não são 
na realidade mais do que dois aspectos complementares da mesma e 
única actlvidade, impossível de compreender, seja qual for o ponto de 
vista em que nos colocarmos, sociológico, psicológico ou musicológico, 
se as pretendemos dissodar. Quanto aos instrumentos musicais, alguns 
nem sequer têm existência como tais senão na dança: cachos de soalhas 
que atam aos braços, à cintura ou às pernas, guizos de todas as espécies, 
braceletes, peitorais ou colares. O seu ruidoso tilintar é apenas o aspecto 
sonoro do movimento dançado, ao mesmo tempo que o próprio movi¬ 
mento só é concebido e sentido como função do ruído que origina. 


2 áo a música nas civilizações nao europeias 

Com instrumentos deste tipo, tão próximos dos corpos que quase dele 
fazem parte, a dialéctica do movimento e do som afirma-se com a maior 
das evidências. Todos esses instrumentos de entrechoque, que na 
Europa já não se consideram dignos do nome de instrumentos de música, 
dão a esta, à música africana, um sabor cujas riquezas e delicadezas são 
insuspeitadas por quem nunca ou ouviu. Na arte de descobrir quali¬ 
dades musicais nos materiais da maior banalidade, nos mais humildes 
objectos ou nos mais inesperados, dão os africanos prova de inesgotável 
invenção e, na arte de os utilizar, provam sensibilidade ímpar (como 
testemunha, entre muitos outros exemplos, o instrumento baptizado 
de «bate-coxas», que não passa de uma abóbora-cabaça seca, aberta 
nas duas extremidades, que se bate contra a coxa para obter uma espécie 
de gluglu infinitamente discreto e variegado, que serve para acompanhar 
o canto); é tudo isto que contribui para dar à música da África Negra 
a sua reconfortante e radical falta de academismo. 

Gilbert Rouget 

Tí»d. José Blanc de Portugal 


BIBLIOGRAFIA 

À falta de obra que trate da música afficana em conjunto, indicamos os dois 
estudos fragmentários publicados até agora. Além de mais dois ou três outros livros, 
os materiais pata o conhecimento da música africana têm de ser procurados em artigos 
de revista ou em capítulos de livros disseminados um pouco por toda a parte. Uraa 
bibliografia de tudo o que apareceu sobre a música da África Negra foi publicada 
em 1936: 

Varley, D. H., African native Music, m motated Bibliography, Londres, 1936. 
Esta bibliografia foi actualizada por: 

Merriam, A., na revista África, vol. xxx, n.° 4, Joanesburgo, 1951. 

Kjrby, P., Musical Instruments of tbe native Rates of South África, Londres, 1934 

Schaeffner, A., Les Kissi , une sociitê noire et ses Instruments de musique, Paris, 1951 j 

DISCOGRAFIA 

O sinal * indica discos que pertencem à colecção do Musie de 1’Homme, de Paris. 

O sinal ** assinala discos reservados a instituições científicas. 

1. Afrique, colecção universal de música popular gravada, UNESCO, n.° 35, 
25 cm, 78 r. p. m. : ■ 


A MÚSICA NA ÁFRICA NEGRA 


241 


2. Pondo Kakou, musique de société secrite *, «Conttepoint» MC*20141 30 cm 
33 r. p. m. 

3. Musique d'Afrique occidentale, * «Contrepoint» MC 20 045, 30 cm, 33 r. p. m. 

4. Shango *, Musée de 1'Homme LD 2, 30 cm, 33 r. p. m. 

5. Musique des Princes *, «Contrepoint» MC 20 093, 30 cm, 33 r. p. m. 

6. Musique bantou d’Afrique équatoriale *, «Boite à Musique» LD 324, 25 cm, 
33 r. p. m. 

7. Musique pygmêe de la Haute-Sangha *, «Boite à Musique», LD 325, 17 cm, 
33 r. p. m. 

8. Musique bochiman et musique pygmêe **, Musée de 1'Homme et Peabody 
Museum, LD 9, 30 cm, 33 r. p, m. 

9. Les Dogon, Radiodiffusion de la France d'Outre-mer, 2 discos 25 cm, 
33 r. p. m. 

10. British East África, World Library of Folk and Primitive Music, «Columbia» 
SL 213,30 cm, 33 r. p. m. 

11. Anthologie de la Vie Africaine (Congo, Gabon), «Ducretet-Thomson» 320 C 
126, 127 e 128, 30 cm, 33 r. p, m, 

12. Musique du roi (Dahomey, Guinêe) *, «Contrepoint» MC 20146, 30 cm, 
33 r, p. m. 

13. Air de Haoua, «Africavox» A 108-01, 25 cm, 78 r. p. m. 

14. Musique du Nord-Cameroun, «Boite à Musique» LD 331, 25 cm, 33 r. p. m. 

15. La grande clmson, «Africavox» A 108-02,25 cm, 33 r. p. m. 

. . ,16. Musique mattre **, Institut Français d'Afrique Noire (1FAN), Centre Séné- 
gal-Mauritanie, 2 discos, 25 cm, 33 r. p. m. 

17. Afrique *, vol. 1, 2, 3, 4, «Contrepoint» EXTP 1026, iob'9, 1031, 1032, 
17 cm, 45r.pim. ‘M : ' r * v - .i - • • ‘ 1 - 

' 18. French Aft-ica, World Library ,of Folk and Primitive Music, «Columbia» 
SL 205,3,0 cm, 33 f. p. m. i •. * • , • ■ • •. * , 

. 19. Musique du dieu du fer*, «Contrepoint» MC 20. LL 57,30 cm, 33 r, p, m. 

20. Guinêe française, musique Toma *, «Contrepoint» MC 20.097,30 cm, 33 r. p. m. 


ií 




A MttSICA DE BALI 


243 


A MUSICA DE BALI 

A cultura musical de Bali é tão rica que os balineses não têm pteo- 
■ cupações com a sua conservação. Sempre se considerou como coisa 
natural e o seu desenvolvimento fa2-se tão gradualmente que os novos 
nem por tal dão. -São os velhos que contam, às vezes, que se tocava 
diferentemente nos seus anos juvenis. Embora as composições balinesas 
obedeçam a um estrito formalismo, não há teoria musical escrita e é 
mesmo difícil obter dos músicos informações teóricas: o balinês não 
aprende os rudimentos da sua música pela análise e pelo estudo teórico, 
mas sim participando activamente nos ensaios com os adultos logo a 
partir da mais tenra infância, Assim se explica que nem sequer se dê 
conta de possuir uma teoria. 

A única força conservadora é a religião, e é graças a ela que existe 
uma música ritual de origem antiga simultâneamente com a música 
clássica e moderna. Há gmelaes (i) e melodias que são consideradas 
pituron, o que significa «descido do céu»; ninguém ousa modificar o que os 
deuses deram ao homem e assim acontece que a música antiga se conservou 
até aos nossos dias. O inconveniente do respeito devido a esses gamelães 
pituron é que muitos estão desafinados, mas que ninguém lhes toque! 
nem uma placa se lhe muda senão quando quebrar. Se, excepcionalmente, 


(!) Utilizámos a palavta javanesa gamelatt (gamelão, no aportuguesamento 
habitual) também como designação das orquestras balinesas porque não há para 
estas designação própria na língua nativa. Com efeito, a língua balinesa é muito 
pobre em termos teóricos, pois os músicos são sobretudo práticos. É por isso que 
determinada especificação se pode fazer por meio de termo técnico ou simplesmente 
descritivo, até por vezes erróneo, «à falta de melhor». Os verdadeiros termos técnicos 
provêm, a maior parte das vezes, de onomatopéias, como por exemplo: kempur = gongo 
que faz «jtarr»; tjéng-tjéng — címbalos, sistros, etc. 


se afinar um desses gamelães sagrados, há-de ser a preço de dispendiosas 
oferendas ao deus para obter o seu consentimento, deus esse que vive 
nos próprios instrumentos. A música faz, aliás, parte integrante das ofe¬ 
rendas aos deuses nas festas do templo, o que permite a existência de 
boas orquestras de gamelão em quase todas as aldeias. 

OS INSTRUMENTOS PRINCIPAIS 

Instrumentos que dão a gama ou escala. 

a) Placas de bronze, ferro, bambu ou madeira estão apoiadas 
(djongkok) ou suspensas (gangung) num bloco de madeira com orifícios e 
cavidades de ressonância, uma para duas ou quatro placas. O gangsa 
(de placas de bronze, raramente de ferro) e o saron (de lâminas de bambu) 
são assim construídos. A ressonância é mais específica no grupo dos 
gender (com placas de bronze, raramente de ferro): cada placa está colo¬ 
cada sobre um tubo de bambu rigorosamente afinado e a ressonância é tal 
que a placa percutida produz um som prolongado; por ordem ascendente, 
djêgôg, djublag, pmjdat o kantikn cobrem quatro oitavas. 

b) Pequenos gongos de som definido, afinados (chamamos-lhes 
bonang, conforme um termo javanês) são utilizados no trompong e mo 
rêjong. 

c) Sulinb (flauta) e rebab (rabeca de duas cordas com uma casca de 
coco por caixa sonora, coberta por uma pele de cabra) usam-se apenas nal¬ 
guns conjuntos. 

Instrumentos de percussão 

a) Os tambores cónicos (kendang) desempenham papel importan¬ 
tíssimo na coordenação da música e da dança. O kendang gupekan é tocado 
com as mãos dos dois lados; para o kendangpegongan, utiliza-se também 
uma baqueta (na mão direita). 

b) Numerosos gongos de vários tamanhos (gong, kempul, ketnong, 
hmpli , bendê , kadjar) servem para a pontuação musical e coreográfica. 
Além destes, certos instrumentos, designadamente címbalos (tjèng-tjkg , 
ritjik), dão à música.baünesa o seu fundo metálico característico. 

Quase todos os instrumentos existem em pares: feminino (wadon) 
e masculino (lanang); ou zunidor (pmgumbang = zumbir) e aspirador 
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(pmgisep — aspirar). Cada par apresenta certo desacordo intencional 
destinado a produzir o tmgnrum , isto é, os batimentos que resultam das 
interferências de ondas sonoras muito vizinhas. Os batimentos, minuciosa¬ 
mente ajustados em todos os pares de instrumentos, dão aos gamelães 
balineses o seu admirável brilho característico. 

A MÚSICA HEPTATÓNICA RITUAL 

Bali era outrora constituída por repúblicas aldeãs, isto é, por aldeias de 
constituição autónoma, com características comuns mas também com dife¬ 
renças consideráveis. 

Chamar-lhes-emos «aldeias tradicionalistas», por contraste com as aldeias que 
sofreram a influência dos príncipes hindus emigrados de Java nos séculos xiv e xv 
e deles ficaram «apanágios» («aldeias apanágios»). 

O balinês não fala de sons graves ou agudos, mas sim de sons grandes (ageng 
ou gedê) e pequenos (alit ou tjenik). 

Estas diferenças comunicam-se até às gamas ou escalas, sucedendo 
assim que não há uma escala balinesa padrão. Apenas o início da gama 
é mais ou ..menos fixo e a denominação dos. sons deriva do,alfabeto 
balinês. As nossas notações são apenas aproximadas, visto que os sons 
balineses não coincidem com os nossos. Eis. a gama heptatómiça: 


grande grande pequeno pequeno 

1) din * dong dung de “í iun ^ dai* dong 

2) i 0 A e u a o 

3) \ \J - v| || 5 O 

1) Denominação balinesa dos sons. 

2) Abreviaturas que usaremos. 

3) Notas ballnesas. 

A gama acima pode conter sustenidos e bemóis. A mesma composição 
ouvida em várias aldeias parece, pois, aos nossos ouvidos, ser tocada em 
modos diferentes, mas; â vista, a execução é a mesma. A virtuosidade 
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técnica é para o balinês mais importante do que a audição; A placas-teclas 
de certos- instrumentos estão dispostas de maneira a facilitar ao máximo 
a execução musical. 

De onde provém a solmização balinesa com esse curioso redobrar 
de âongs e âangsl Notemos primeiràmente que os intervalos entre «grande 
iong)) e «pequeno dong», por um lado, e «grande dang » e «pequeno dang», 
por outro, não são os mesmos; na música clássica e moderna, pequeno 
(= agudo) dong representa a oitava superior do grande (= grave) dong. 

À primeira vista tudo isto parece inexplicável. Multei felRmente 
encontramos notações sobre textos que nos deram a naturalíssima 
explicação. Comparemos os textos (1 e 2 ) da seguinte composição 
com a sua melodia (a): 

a) a a o iAeaiae 

.mi i I li i i I 

1 ) Den-jan mong ngin lang-se ta-man ga-ne 

2 ) Kep-wan ngong i-kang le-sa a pon den 

<?) A i o A i a i e a i A e 

iii mi i mi i i 

1 ) ka-di wong ka-wi ra , gya jen prating-ka hé 

2 ) . anti no - ra ni-nyàngwangden kanti tanseng 

(?) O a e i i e i i o 

. i "i i i mim 

1 ) no - raweh la - lis nya sa-ri ngong 

2 ) pangkwa ne tan wring da- ja ni-ngong 

Este exemplo mostra que o texto está liUralmnfe traduzido em 
música; com raras excepções, a concordância com a música é perfeita, 
de acordo com a regra: a vogal da sílaba dá a chave do som. 

Esta prática é semelhante à que se encontra ha Idade Média, por exemplo numa 
composição dc Josquln: 

Hercules dux Ferrarias 
ré dó ri dó ri ld 'm ri " : 

Isto leva-nos a concluir que o sistema de solfejo balinês é de ori- 
geih vocal; as denominações dos sons procedem das onomatopéias: 
àtng é o som da vogal /, dong o para a vogal o, etc. 
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É raro que uma concordância entre o texto e a música seja mais 
exacta do que no exemplo acima; há porém passos em que essa con¬ 
cordância é obrigatória, designadamente no final dos versos. Os velhos 
textos compostos são cantos de kidung nos metros (tembang) tengahan 
e mtjapat. Os cantos de kidung contêm quatro estrofes (pé ou pupuh 
— oh pronuncia-se como o khi grego): 

1 ) asiki ou kamtan 

2 ) pingkalih ou pingro 

3) pingtiga ou pingtelu 

4) pingpat 

Cada verso de uma estrofe comporta certo número de sílabas (guru 
mlangan) e deve terminar por uma sílaba que contenha uma vogal deter¬ 
minada (guru lagu). Nota-se portanto a estrutura de uma estrofe (tm¬ 
bang) escrevendo o número das sílabas e a vogal'da última sílaba de 
cada verso, por exemplo: 

88 tf, 8 tf, 6 o, 6 8 tf. 

É o tmbang Sidapaka (exemplo n.° 39 do Quadro XVI de Kunst I), 
que está musicada da seguinte forma no pingkalih (2. 8 estrofe) de Sida- 
paksa, do lontar de Tihingan, perto de Selat: 

8 i : I a o O Au p / 

Slra kangwong tuhu baktí 

8a: AI o A lo u A 

. Aslh lan sang »lwa buda 

8a ; i A u * o u A ... i a 
Slwa «un marlaha padang 

6 0 : 1 A o u A O 

_ Tlng kah 1 dadl . wong 

61 : u o Ou o 1 

Ala aju kadí 

8a: A au A : O o a 

Wawajangan mungwlng tojo 

Temos pois a'seguinte regra: A concordância entre o texto; mtnúsic# 
ê obrigatória na âtòmt.sÜebá.&tada tyicx ?• o ò 
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• a música . de uali 

• A existência de uma gáma heptatónica não quer dizer qúe a música 
balinesa o seja também. A concepcão musical balinesa — como aliás a 
javanesa — é pentatónica, 

A gama heptatónicanão é nesse caso mais do que uma sequência 
de sete sons qúe permitem a constituição de 7 modos pentatónicos 
(atut ou pattít) como, na nossa música, selecções de 7 sons tomadas da 
gama de 12 estão na base dos nossos modos. 

Todos os'modos pentatónicos têm a mesma estrutura assimétrica; 
esta resulta da omissão dos sons 4 e 7 da gama heptatónica: 

Heptatónica i O A e u a o 
1 2 3 4 5 6 7 

Pentatónica i o e — u a —. 

Notemos qué as gamas pentatónicas têm uma nomenclatura prÓT 
pria: o 3.° som é deng em vez de grande dang; os outros sons mantêm 
os mesmos nomes, omitindo naturalmente «grande» quanto. ao dong, 
pois passa anão haver senão um na gama. 

Aplicando a fórmula pentatónica 1 2 3 — 56 — à gama heptatónica 
(cada um dos 7 sons tomado sucessivamente como n.° 1 - dingptm- 
tónico), obtêm-se os sete modos pentatónicos, tais como no-los apre¬ 
senta o quadro da página 244. 

Cada som dá gama heptatónica pode assim tornar-se a ding penta- 
tónico» (em Asak chamam-lhe ding mgenap = ding pluriforme), mas a 
gama pentatónica deve sempre conformar-se com:, a fórmula, .penta¬ 
tónica 1 2 3 —5 6 —. Há sempre a possibilidade de lhe adicionar 
um sexto som, o que permite tocar dois modos diferentes na mesma 
composição. '. : _ . _ _... 

Ex. 0 f 5s : 6''sõns': i Õ A e u permitem tocar : tfM(modos) ding: 
i O A u a (ding pentatónicõ = i) e atut dengré u a i‘0 (ding penta- 
tónico = e). 

Podemos-agora. compreender ,poique..é._ 4 UL_mslem..Íais dong e 
dois dang. Primeiro, porque só'.existem sete-vpgais, mas existem sete 
sons; nestas condições a repetição ,é. inevitável. Além .disso, a solmi- 
zação dos textos do kidrng exige modos., determinados para cada com¬ 
binação dkí' : ':.irQg^à.~SÓL..os.. modoAgMde-^^^'|»eiMtem a sol- 
mização das cinco vogais; com os modos pequeno dang e pequeno dong 
só quatro vogais p.o.dem ser..solmizadas, e três com os modos grande 
dong e dung. ■ i 
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Examinemos agora os vários conjuntos da música heptatónica ritual. 



VoS*li 

wlmMu 

I o a u 
0 a e 
i o a a u 
Í o a e u 
o a u 
lo ae 
i o eu 


Canto do kidung. 

À música antiga acha-se notada em folhas da palmeira lontar. Os 
livros de música (lontar - a mesma palavra os designa) representam 
geralmente o repertório da aldeia. A maior parte dos exemplares está 
compilada absolutamente ao acaso e contém folhas de diferentes tama¬ 
nhos. As notas (sasira; msastra —tocar os sastra, isto é, o cantus firms) 
são escritas sem qualquer indicação rítmica; algumas vezes têm também 
o texto do kidung. Estas velhas notações constituem a matéria das com¬ 
posições rituais instrumentais, como no caso do canto gregoriano na 
música religiosa da Idade Média. 

Méidrng (cantar o kidung) faz parte das cerimónias religiosas 
(procissões, festas) e segue as regras heptatónicas. Cada som é ornado: 
um certo número de sílabas (2,3 ou 4) constitui uma unidade seguida 
de breve pausa: 
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Outrora, o kidung era também cantado com acompanhamento do 
conjunto gambang. Tivemos a grande sorte de encontrar em Asak velhos 
músicos ainda capazes de exercer essa arte. 

Daqui não se deve concluir que toda a música vocal antiga prove¬ 
nha do kidung. Certos cantos que acompanham as sangbjangs (cerimónias 
chamanistas de exorcismo) são provavelmente muito antigos e-conser¬ 
varam-se sobretudo nas aldeias montesinas, A partir delas evoluíram 
formas laicas, como o djanger e o ketjak. 

Conjunto saron ou tjaruk. 

Este conjunto é um gamelão que, sendo sagrado, normalmente só 
é tocado por padres, É formado por: 

2 gangsa de 7 placas de bronze, um à oitava superior do outro. Os 
dois instrumentos colocam-se um em frente do outro e um único toca¬ 
dor tange simultaneamente os dois com martelos de madeira. Ser¬ 
vem para a execução do cantus firnus (msastra) que então se toca em oita¬ 
vas e forma uma sequência de sons de igual duração (ritmo saron). 
O 7.° som coloca-se em frente do primeiro para facilitar a execução 
das sétimas, intervalos frequentes no kidung. 

1 saron tnmnga de sete teclas de bambu suspensas por cima de um 
bloco de madeira. Toca a mesma melodia que os gangsa , mas repete 
cada som. 

1 saron pengulu com 2 vezes 4 placas suspensas pela seguinte 
ordem: o i u a i O A (ver o exemplo musical junto). Toca a figuração 
à razão de 4 sons (raramente 8) de figuração para 1 do gangsa (chamar- 
-lhe-emos: figuração 4: 1). 
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O que mais tarde verificaremos regularmente aparece já no exem¬ 
plo seguinte (ex. 2): a figuração está ligada ao som figurado por forma 
tão estereotipada que se poderia falar de «fórmulas de figuração». 


Conjunto gambang. 


Um relevo do templo Panataram de Blitar (Java Oriental), do ano 
de 1375, representa um gamelão composto de instrumentos muito 




curiosos, Esses instrumentos não existem em Java e deram-se por 
desaparecidos, até ,que, em .1919 O/pré-Mstpriadpr P. V, van Stein Cal- 
lenfels informou que tais gamelães continuavam a:; ser tocados em Bali, 
De origem balinesa, foram provàvelmente introduzidos em Java durante 
ou depois do reinado do grande Erlangga (nascido em 996 em Bali), 
As trocas culturais entre as duas ilhas eram intensas nesses tempos. 
Nas aldeias tradicionais o gambang é considerado sagrado e toca-se nas 
festas religiosas. Noutras partes de Bali participa no culto dos mortos. 
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O conjunto gambang compõe-se dos seguintes instrumentos: 

2 gangsa (como no saron) para tocar o mesastra (cantas firmas) exe¬ 
cutado ' num ritmo assimétrico de 5 -f 3, que chamaremos ritmo 
gambang; 

4 gambang de 14 teclas de bambu tocado cada um com um par de 
martelos bifurcados. A disposição engenhosa dos sons permite tocar 
a figuração das oitavas: As teclas mais baixas do instrumento, menanga, 
apresentam-se pela seguinte forma: 

oiOoiOAeuoAttuo 

rtl mH Hl ré ml H »l li ii dói S0 U lí il‘ dÓ 


marttlo martelo 

mio «iquerda mio direita 

O instrumento pemero começa com o O, o penjelat com o u e o pametít 
apresenta a oitava superior do menanga, 

A primeira estrofe (aslkl) é tocada em uníssono por todos os instru¬ 
mentos; nas três outras, os gangsa tocam o mesastra, os gambang a figu¬ 
ração que é chamada ontjangan, Esta palavra serve também para designar 
o ruído ritmado da pilagem do arroz. O exemplo n.° 3, que apresenta¬ 
mos na página 252, mostra que os sons utilizados pelos quatro gambang 
são quase os mesmos, mas a estrutura rítmica das fórmulas de figuração 
difere por vezes, o que é devido à ordem das teclas, diferente em cada 
um dos gambang. É por isso que a figuração executada pelos gambang 
reproduz a polirritmia da pilagem do arroz, o ontjangan donde provém 
e lhe deu ò .nome. 

Segundo a nossa notação, a figuração é de duplas semicolcheias 
para cada sastra (1 nota do cantas firmas); chamar-lhe-emos figuração 8: 
1. Cada Sòm da gama . tem uma ou mais fórmulas de figuração que, 
no nosso exemplo, começa esquemàticamente sobre 1 e 3, como se 
o mesastra fosse tocado em ritmo saron (sons de igual duração; ver 
página 249). Há numerosas modificações possíveis e a figuração pode 
ir, por exemplo, até 64: 1. 
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Pupuh Malat, cometo do plngpat, 

executado pelo gambang de Abientihing / 
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Menanga toca a mesma parte do pametlt, 
mas i oitava inferior 


Ex. 5 
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Conjunto selunding. 

Este gamelão, que comporta placas de ferro, está na primeira fila dos 
instrumentos sagrados de Bali. Em Selat conservam-se no templo dá 
aldeia as placas fora de uso, a maior das quais mede 92 X 26,5 cm. Quase 
todas as aldeias têm uma lenda sobre a descida do céu (pituron) do 
selunding. É por isso. que só padres o tocam. É mencionado pela primeira 
vez em 1181, nos éditos reais gravados em placas de bronze. 

Certos selunding , destinados à execução do msastra , possuem os 
2 gangsa com placas de bronze, como no saron e no gambang, mas a maior 
parte dos selunding compõe-se exclusivamente de instrumentos só com 
placas de ferro. Assim, o selunding de Selat compreende principalmente 
cinco instrumentos do tipo saron, munidos, de placas de ferro e chamados 
gangsa (pequenos instrumentos) e djegog (grandes instrumentos). 


[O «djegog» do selunding não é um verdadeiro djegog (grande gender; ver pág. 
243); esta denominação não é exacta (ver pág. 242).] 


Excepcionalmente, o ding da gama heptatónica do selunding é lá, 
enquanto que o ding do gambang da mesma aldeia e como de regra 
— um mi. O exemplo seguinte é o pupuh Manjura , tocado pelo selunding 
do Selat. A primeira estrofe (asiki) é tocada em uníssono por todos os 
instrumentos. Segue-se-lhe o pingkalih (2. a estrofe), em que os^ djegog 
executam o mesastra e o gangsas a figuração. Eis o começo do pingkalih: 



PHPi 

|ã>i.i»bir j—ü 

551551 



SB 








i—«aj 

■hi ;*;■ 

K£t'£Sm 


= =ã 




Ex. 4 
































A MÚSICA NAS CIVILIZAÇÕES NAO EUROPEIAS 


254 


Repete-se o pingkdib , após o que se executa o asiki em uníssono. 
Toca-se de novo o pmgkdih , mas agora o mesastra é dado nos gangsa e a 
figuração nos djegog: 




[A figuração está notada de maneira a mostrar como se distribui pela mão 
direita e pela mão esquerda,] 


Notar-se-á a fórmula de figuração extraordinária do A (= dó suste¬ 
nido duplo) no djegog lamng, masculino. O djegog feminino (ivadon> 
que não anotamos) toca a mesma fórmula sincopada sobre o seu som duplo 
; (— lá) para o sastra i dos gangsa. Há outros selunding que tocam o 
mesastra em ritmo gambang (5 -j- 3) ou que, mais complexos, permitem 
vários agrupamentos instrumentais, por exemplo em Tenganan. Há 
também composições para um conjunto selunding, que não são derivadas 
do ltidung e que são provavelmente muito antigas, como o Uduh- 
-uduhan, a seguir transcrito, executado por um selunding (os nomes e a 
distribuição das placas são específicos dessa aldeia): 
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Ex.[6 


Conjunto gong luang oü gong saron. 

O mesastra (mtus firms) é tocado por dois gangsa com placas de 
bronze, a figuração por quatro tmipong, cada um dos quais com quatro 
honang (pequenos gongos). Além destes instrumentos, há um saron de 
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teclas de bambu que participa na figuração. Como elementos novos, há 
um gongo e o kmdang tumba (literalmente: tambor de pulga), pequeno tam¬ 
bor tocado só de um lado por uma baqueta. Nalguns conjuntos há 
ainda alguns djegog-seluttding e os tjêng-tjéng (címbalos), 


Lilit ubi 





® z Ktndang’ tumba 
© z Gong 


Ex. 7 


= % si- b, dó, mi-\>, fã); o regresso ao atut ding efectua-se a par¬ 
tir de 2. 

O mesastra (cantus firmus) é executado no ritmo gambanglüft -j-12/8= 
5 + 3, mas os dois compassos em que a modulação se faz são tocados 
em ritmo saron (ver pág, 249). 

As frases acentuadas pelas pancadas secas do tambor e do gongo 
são uma forma primitiva do tabuh que, na música clássica, se converte 
em forma fundamental da estrutura musical. 

Os outros tipos do gongo luang (especialmente em Sukawati) tocam 
composições que já não permitem reconhecer um mesastra de kidung, 
Acham-se influenciados pela música clássica que, ela própria, nessas aldeias 
se toca no gongo luang. 


A MÚSICA CLÁSSICA 

Quando os hindus javaneses emigraram para Bali, trouxeram consigo 
gamelães: por um lado, gamelães majestosos, como o gamolan gong para 
as cerimónias de corte; por outro, orquestras de divertimento, como o 
gambuh. No decurso dos séculos estes gamelães evoluíram por forma autó¬ 
noma, de maneira que a música balinesa de hoje é completamente dife¬ 
rente da de Java. Difere também fundamentalmente da música heptató- 
nica ritual que contém bastantes elementos autóctones balineses, Podemos 
distinguir: o grupo gambuh , espécie de ópera balinesa, e seus derivados; 
o gonggedê, música solene de cerimónia ; o gender mjang, música de acompa¬ 
nhamento para as representações de sombras «chinesas»; os gamelans 
angkdmg (música para o culto dos mortos) e o genggong (instrumento 
pastoral). Esta enumeração está porém longe de dar conta da existência 
de todos os galemães, cujos tipos são muito diversos. 


Este exemplo é interessante do ponto de vista modal: até 1, temos 
atut (modo) ding (i O A u a = mi\>, fã, sol\>, si\), si\), dó); a partir de 1, 
o grande dang é substituído por deng para se obter o atut deng (e u a i O 
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GRUPO GAMBUH 

a) Gambuh. 

O gambuh é, de certo modo, a ópera balinesa. As aventuras de 
Pandji, o Don Juan javanês, e os contos de Tantri (histórias de animais) 
dão lugar a grande número de versões dramáticas musicadas. Foi 
assim que o gambuh se converteu num arsenal a que se tem ido 
buscar as melodias para as composições clássicas e mesmo para as 
modernas. 

O gamelão gambuh é um pequeno conjunto em que a melodia é tocada 
n uma ou duas flautas de sete orifícios, de cerca de 1 metro de comprido 
(sulinggambé) e pela rebab (rabeca). A melodia é acompanhada por nume¬ 
rosos instrumentos. 

[Por vezes adicionam-se-lhe um ou dois sulinggambé barangan (o termo barangan 
indica que estes instrumentos estão uma oitava acima dos suling gambuh), É impos¬ 
sível indicar uma gama definida, pois os tocadores cobrem parcialmente apenas os 
orifícios conforme o modo em que tocam]. 

As composições são caracterizadas pelo tabuh, a estrutura musical 
e coreográfica, É a parte dos tambores que forma a base do tabuh. 

Há pontuações (angsel) que marcam as frases musicais: o tjedag 
(acentuação produzida pelo tambor wadon) comparável à vírgula; o attgsel 
kadjar (acento produzido pelo kadjar, pequeno gongo apoiado e seme¬ 
lhante ao bonangigm pág. 256) ou tjelukk (este termo é onomatopéia vocal 
do trémulo kadjar), comparável ao ponto e vírgula, e o kempul (gong) 
que termina a frase musical como o ponto final. Além desta pontuação, 
numerosos instrumentos de percussão «enchem» a estrutura com fórmulas 
de ruídos rítmicos, designadamente os ritjiks (tjèng-tjèng djonkok = cím- 
balos pousados num bloco de madeira), o klêneng (pequeníssimo gongo), 
o kenjir, kenjor ou kangsi (três placas de bronze percutidas com um mar¬ 
telo trifurcado), o gentorak ou gentoral (série de pequenos sinos que se agi¬ 
tam), o selepita (cegarrega), e dois kumanak (espéie de ferrinhos). 

Os dois tambores cónicos (kendang gupekan) são percutidos com as 
mãos, em ambas as extremidades, e produzem vários sons consoante 
a localização das pancadas. 
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punj(,bfrto) 

Os sons principais são: tut, no tambor lanang (masculino) e dag, 
no tambor wadon (feminino). A orquestra que realiza a coordenação entre 
música e dança marca os accehrandi e os ritardandi, os crescendi e os dimi- 
nuendi, «Conversa» com os bailarinos graças ao seu tambor que indica o 
movimento a efectuar; por outro lado, os dançarinos «conversam» com o 
tukang giing por gestos combinados. Nas grandes orquestras um segundo 
chefe toca os solos e indica o início dos tutti. 

O kadjar está coordenado com os tambores. Produz os sons: 



monjong 


Os sons correspondentes são: 


Kendang Wadon (feminino) 

Kendang lanang (masculino) 

Kadjar 

dag 

peng 

teng 

peng 

tut 

plug 

peg 

ke 

tek 

ke 

peg 


Os balineses utilizam estas expressões imitativas para reproduzir 
com a boca a parte dos tambores; o leitor poderá fazer ideia do toque dos 
tambores utilizando essas sílabas. 
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Estudo de uma composição-tipo do grupo gambuh. 

Uma composição completa começa pelo pengalihan (introdução) 
tocada pelas flautas e pelo rebab (rebeca) solo, a que se vêm juntar os tam¬ 
bores para preparar o angsel kmpul (pancada gongo), ponto final do penga- 
lihan e ponto de partida do pengamk , parte principal. 

Brahmara aUit (modo) srnarn: sol, lá, si\>, ri, mp, 

PENGALIHAN 

í) 




1) suling (flauta) e rebab (rabeca), 

2) tambor lanang (masculino), 
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3) tambor waiott (feminino), 

kmpul ou kmpur = gongo do grupo gambuh , mais pequeno do que os uti¬ 
lizados no conjunto goug gedê (p. 272); o «som» do kempul ou kempur é pul ou pur. 

Notemos que o fá do quarto compasso não pertence ao mod osunaren. 

O pengamk constitui a parte principal da composição. Podemos 
compará-lo ao adágio de uma sonata, A sua base é o tabuh, que tanto é 
forma musical como coreográfica, Pode considerar-se como frases de 
um discurso pontuado com vírgulas, pontos e vírgulas e pontos, aliás 
representados por sinás bem definidos, Uma «unidade de tabub comporta 
quatro subdivisões (paled) cada uma das quais está notada em quatro 
compassos de 4/4. Conforme o número de unidades de tabuh, fala-se de 
tabub ptsan (1), kalih (2), telu (3), pat (4). Todas as composições findam 
pdopemlpil, espécie de coda que comporta - como a unidade de tabuh 
— A paled, mas que é pontuada diferentemente. 

Eis um esquema da estrutura de duas formas de tabuh telu, a-segunda 
das quais é assaz rara. 

I 2 3 4.5 6 7 8 I 9 10 II 12,13 14 15 16, I 

I I I II! ! I III I ! lll I I ill 

kempul + + ♦ G • G * AK +. 

kfldjar O + * * * 0 0 ' O + ‘ : 

Ijedag • 

O signo do kempul indica uma pancada de gongo; o do kadjat, uma acen¬ 
tuação executada no kadjat ;"o"do tjedag, uma acentuação «dag» no tambor feminino. 

Cada traço indica um paled. 

AK *= angsel kado — pontuação que deveria figurar mas que não 
é indicada, que a sensibilidade rítmica sente como acentuação muito 
forte. 

Prossigamos no estudo do exemplo precedente: Depois da pancada 
do gong kempul (-f), suling (flauta) e rebab (rabeca) tocam o solo o pri¬ 
meiro paled até às últimas colcheias em que o peg acentuado, seguido 
de ke, indica o tutti que se inicia com o segundo paled. 
















Kumaiuk 2 
Gcntorak 
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A terceira parte da composição, trio que começa com o último som 
do pengamk , toca-se em allegro, 


+ ô 0 0 + 

A forma de composição acima estudada é utilizada para as danças. 
Para a acção dramática há formas curtas de motivos repetidos como 
o bapang e o batel. A sua estrutura, e a parte dos tambores, são mais 
simples, e o kaâjar dá pancadas redobradas, regulares (como os bati¬ 
mentos de um metrónomo) sobre o monjong — o que se chama mekgpeg. 

Eis um exemplo característico de forma curta: 


BAPANG SELISIR (Parte rípM») 



Ex. 10 


Os modos utilizados no gatnbuh são (notação aproximada): 
se lis ir: dó% ré m sol % lá; sunaren: sol lá si-\> ré mi (+); 
baro ré mi~\ fâ-^ lá si-y, e lebang: mi fá Wf si dó,. 

O gambuh toca-se hoje muito raramente visto que teve de dar lugar 
às suas derivações modernas, como a ardja e o sampik, ambos conjuntos 
de instrumentos de percussão que acompanham a acção cantada e secun¬ 
dada por uma flauta de quinze a cinquenta centímetros, conforme o modo 
utilizado. 


b) Conjunto semar pegulingan. 

Este gamelão realiza uma transposição aproximada dos sons do 
suling gambuh (flauta com um metro de comprido) em metalofones afi¬ 
nados. Outrora possuía uma gama heptatónica (saih pitu— série de 7 sons). 
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Apenas conhecemos dois exemplares rarlssimamente tocados. O de Kama- 
seu, que ouvimos, estava infelizmente muito desafinado. Dos 7 modos 
possíveis utilizam-se 5: Tembrng 123 5 6, Sunaren 23467,5^45612, 
Lebang 5 6 7 2 3, Selisir 6 7 1 3 4. 

A melodia é tocada pelo trompong solo (carrilhão de pequenos 
gongos bonang), o suling gambuh e a rebab, e, sob forma rudimentar 
não ritmada, pelo grupo dos gender. Tabuh e toque de tambores são 
essencialmente os mesmos que no gambuh, mas o kemong (espécie de 
gongo) substitui o angsel tjedag (acentuação feita pelo tambor feminino), 
Além disso, a «unidade d/egog», isto é, o período entre dois sons de djegog, 
substitui-se ao paled, 4 dos quais perfazem uma unidade tabuh. 

O semar pegulingan de 6 sons (saih anam), de que restam poucos exem¬ 
plares, permite tocar dois modos pentatónicos: 



O semar pegulingan de 5 sons {saih lima) apenas permite um modo: 
encontra-se o selisir ou, mais raramente, o sunaren , Este gamelão aparece 
sobretudo sob forma de conjuntos reduzidos em que o trompong e outros 
instrumentos são omitidos: 

O pelegongan , para a dança legong; 

O bebarongan, para o barong, drama exorcista; conjunto similar se 
utiliza para o drama de Tjalonarang; e 

O pedjo-gédan, para o djoged, dança de «flirt», muito popular, outrora 
com placas de bronze, hoje com teclas de bambu. 

Comparadas com as do gambuh, as formas do tabuh são pràticamente 
as mesmas, mas o angsel kemong (gongo) substitui o angsel tjedag (tambor 
cónico) ou o angsel kaâjar (também se encontram frequentemente altera¬ 
ções regionais típicas). A parte dos tambores é também essencialmente 
idêntica, enquanto que no pelegongan acima citado sofreu alterações. 

0 tabuh 3 é o mais utilizado; seguem-se-lhe tabuh 1 e tabuh 2; 
como formas curtas há sobretudo o bapang e o batel (estruturas compren- 
dendo apenas 4 e 8 paled, respectivamente). 



iPetnilpil (Coas) 
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Estudo de uma composição-tipo de semar pegulingan. 

O esquema precedente representa o tabuh 3. A parte dos tambores 
é a mesma para cada unidade de tabuh. G pemilpil já não se considera 
pertença do tabuh e tem uma acentuação diferente na pontuação. O tabuh 1 
seria representado segundo o mesmo esquema, mas sem 2. 6 unidade; 
o tabuh 3 teria mais uma unidade de tabuh. ( Demos também as «pon¬ 
tuações» coreográftcas: o angselkernpul (pancada de gongo) exige sempre o 
ngernt esquerdo (levantar do braço esquerdo lateral) acompanhado por 
slêded (movimento rápido dos olhos e rápido regresso à posição inicial); 
ao angsel kmong (outro golpe de gongo) corresponde ngmt direito ou 
esquerdo; ao angsel kadjar responde o rmngkam (abreviado por ringk,), 
braço à frente do peito e acompanhado por glu wangsul (abrev. gulu), 
movimento rápido da cabeça. 

Eis a partitura de uma unidade djtgog equivalente do paled no gambuh: 
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Um som de djegog corresponde a 8 sons de djublag (gender «tenor»); 
os djublag tocam a melodia primitiva que atinge a sua perfeição na parte 
dos gender. O que é novo em relação ao gambuh é a figuração (kotekan, 
torekan, metjandetan, ubitan — esta última expressão designa também 
os instrumentos de figuração; ontjangan só se usa nos gamelães hepta- 
tónicos rituais). Baseia-se na parte do djublag à razão de 8, ou raramente 16, 
para 1; cada som tem as suas fórmulas de figuração estereotipadas. Des¬ 
cobrimos aqui uma curiosa particularidade: cada um dos elementos é dis¬ 
tribuído entre dois executantes e as duas partes estão tão perfeitamente 
ajustadas uma à outra que o ouvido apercebe uma série ininterrupta de 
semicolcheias. O tempo da música moderna acelerou-se de tal forma 
que uma execução escrupulosa apenas é possível por esse método. 
Além disso, o ouvido dos balineses é mais sensível à percepção do 
ritmo oculto na figuração. Eis dois exemplos dos numerosos modelos 
existentes: 


Modelos simétricos: 



ExJl2 


Para nós é relativamente difícil tocar exclusivamente síncopes, mas para os 
metalofones t fácil: enquanto um dos tocadores fere uma tecla, o outro fá-la parar; 
tios nossos exemplos utilizamos traços curtos nos sítios em que se «abafou» a tecla. 
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Modelos assimétricos: 




Ex. 13 

Os dois modelos principais de figuração, kotekan ngitjek (A) e bulus 
(B) existem em 8 ou 4 variantes derivadas que se obtêm tomando como 
ponto de partida o primeiro som, depois o segundo, o terceiro, etc., da 
fórmula de figuração: 

kotekan ngitjek kotekan bulus 

a t. fTTT 1 b i.JTTTT] 
i.fTTTTl JYjJJjjJ 

s jtT .j T3„ s.frrm 

,nun t.rfrm 

../TTTJ 

ejrnri 

sJTTT í3 w 

Ex. 14 


Encontrámos todos estes derivados rítmicos obtidos teòricamente 
nas nossas notações de música balinesa e o leitor encontrá-los-á nos nossos 
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exemplos. A figuração pode também ser composta de 4 sons (slandungan); 
a coincidência de dois sons produz novas acentuações que se sobrepõem 
à estrutura rítmica comum. 


Slandungan. 


Outros gamelães deste grupo. 



Ex. 15 


DjogU e ganàrmg são derivados pentatónicos do semar pegulingan , 
um com lâminas, outro com tubos de bambu. São conjuntos profanos para 
acompanhamento de danças. 


A instrumentação do grupo gambuh. 

No gambuh — modelo dos gamelães deste grupo - a melodia é 
dada pelas grandes flautas suling, que eventualmente também aparecem 
para a oitava superior (suling barangan) e pelo violino (rebab), Esta melo¬ 
dia é acompanhada pelos dois tambores percutidos com as mãos (kenâang 
gupekan), e numerosos instrumentos de percussão. Nos conjuntos semar 
peguligan hepta-, hexa-, e pentatónicos (SP 7, SP 6 e SP 5), pekgongan (L) e 
búbamgan (B), a^melodiaj toma maior importância. O smar pegulingan 
comporta ainda o tmnpong (teclado debonang) como instrumento solista 
para a execução da melodia; esta é sustentada por numerosos instru¬ 
mentos contendo a gama, que dobram alguns sons da melodia de uma 
maneira estereotipada (genâer, ijublag e âjegog; gangsa agang e alit; tjuring 
e tjuring barangan — espécie de gangsa compreendendo os mesmos sons 
que o trompong-; grantang- instrumento em tubos de bambu com¬ 
preendendo uma gama). O SP 7 tem 17 teclas e os outros conjuntos 13. 

A figuração desenvolveu-se cada vez mais nos SP, L e B, substituindo 
a riqueza da bateria do gambuh. É nos genâer penjatjah (a oitava superior 
do djublag) e nos kantilan (ainda uma oitava acima) que a figuração se 
manifesta, sòbriamente nas peças antigas, animadíssima nas modernas. 
Segue os djublag. 

A bateria é riquíssima no gambuh. Por um lado, há uma parte de instru¬ 
mentos para darem a pontuação (o «dag» do tambor feminino, o «tjelulak» 
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do kadjar, e o «pur» do kempur). Os outros instrumentos servem para 
criar uma espécie de pano de fundo dos ruídos polirrítmicos, Nos gamelães 
SP, L e B, a bateria é, como dissemos, mais simples e concentrada, sobre¬ 
tudo nos címbalos e nos instrumentos que marcam a pontuação; adicio¬ 
na-se-lhe mesmo um instrumento, o kemong (pequeno gongo). Assim, 
o kemong substitui o «tjedag» do tambor feminino, enquanto que as 
outras pontuações não são modificadas; em certas regiões, o «tjeluluk» 
do kadjar é substituído pelo kemong, o «tjedag» pelo kadjar, mantendo-se 
o «pur». 

CONJUNTO GONG GEDÊ 
(«GRANDE» GONGO) 

[A denominação gongo é aqui usada como sinónimo de orquestra; ver tam¬ 
bém: gongo luang e gongo gilakan] 

Esta grande orquestra distingue-se do semar pegulingan sobretudo 
pelo tabuh e pelo conjunto dos instrumentos. É exclusivamente pen- 
tatónica e o modo utilizado é sempre selisir e nunca sunarèn. De acordo 
com o seu carácter majestoso, os instrumentos calmantes, apazigua¬ 
dores, como a flauta e o violino, não entram nela. 

Eis algumas das diferenças que existem entre o gong gedê e o semar 
pegulingan: 

A pontuação é assinalada por 2 gongos (lanang—masculino— com o 
som «djirr», e wadon — feminino— com o som «gurr»), kempul (-f), 
e kempli=kemong (x); não aparece o kadjar. 

Os tambores são maiores. Nas composições heróicas e solenes, 
os sons tut e dag são obtidos com uma baqueta (pangul) — aquilo a que 
se chama bêbUan — e o tocador do kendang wadon (tambor cónico 
feminino) passa a tukang giing (director). Pelo contrário, os tambores 
são percutidos com as mãos (gupekan), sobretudo nas composições que 
acompanham as danças calmas, e o tocador do kendang lanang (tambor 
cónico masculino) mantém-se como tukang gfing (director). 

A melodia é executada pelo trompong solo, como no semar pegu¬ 
lingan completo. Deve notar-se a complexidade da execução, consi¬ 
derada tanto mais artística quanto mais improvisada parecer. A melodia 
primitiva é tocada pelos gender sem animação rítmica. Os peque- 
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nos gender (gender barangan, penjatjah e kantilan) comparticipam 
à maneira antiga, enquanto que, na maneira moderna, tocam uma figu¬ 
ração. 

A figuração era outrora tocada no rejong por dois instrumentistas, 
instrumento aquele de 4 bonang (dong, deng, dmg, dang). Os elementos 
de figuração começam pelo som figurado com excepção do ding (ré): 
como o rejong não tem ding, a fórmula do deng (fá) usa-se também 
para a figuração do ding. 

O gong gedê toca-se em ocasiões solenes e nos templos. Serve 
além disso para acompanhar o topéng, jogo ou representação mascarada 
glorificadora da história dos príncipes javaneses imigrados em Bali. 
O baris, dança heróica de guerreiros, é também executado nesse game- 
lão. Finalmente, os instrumentos de percussão do gong gedê usados 
nos cortejos ou procissões constituem o gongo gilakan. 

A par de numerosas formas de tabuh (estrutura) encontramos, 
como formas curtas, o güak e o kali (equivalente do batel). 

Infelizmente, os gongos gedê são cada vez mais raros cedendo 
lugar ao kibijar. 

Na página seguinte encontra-se a partitura de alguns compassos 
do Longor tocado pelo gong gedê de Timbrah à maneira antiga (Exem¬ 
plo n.° 16). 


is 
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Ex. 16 


Trompong 

Rejcmg 

Ponggang 

Barangati 

Gender 

Djublag 

Djegog ; 

Penjarik 

Penjoman 

Peraadê 

Pewayan 

Pengêdê 


série de 10, 4 e 2 bonang. 


Gendet de diferentes tamanhos, sendo o djegog o maior. 


címbalos de dimensões variadas, sendo os pengêdê os maiores 
(um címbalo em cada mão, batidos um contra o outro). 


Bendê 
Kemong X 
Kempul + 
Gong © 


Gongos de diferentes tamanhos, sendo gong o maior. 


Kendang lanang | tambores masculino e feminino (os sons «tut» e «dag» são 
Kendang wadon ) produzidos com a baqueta). 


A música db bali 
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A parte de percussão mantém-se a mesma para cada unidade djegog 
e é particularmente interessante pela sua polirritmia (20 ritmos diferen¬ 
tes, 9 dos quais de tjen-tjen, címbalos transportados também nas pro¬ 
cissões, um em cada mão). Comparada com a do gambuh, a parte dos 
tambores é mais simples, nela predominando os sons tut e dag. 

A forma do Langor é o tabuh 3. 

No seu desenvolvimento recente (como o gongkêbijar), esta figuração 
foi transmitida no trompong bamgan (à oitava) que, hoje em dia, comporta 
12 bonang com 4 executantes. No gonggedê é apenas instrumento secun¬ 
dário, limitando-se a participar na execução da melodia. Além disso^ 
a figuração feita pelos pequenos instrumentos utiliza sobretudo fórmulas 
ngenghêri, noltol ou njitjek, por exemplo: 



Ex. 17 


GÊNDER WAYANG 

Este pequeno conjunto possui grande encanto. Quatro gender, 
dois dos quais uma oitava acima dos outros, produzem música ora 
dramática ora íntima e emotiva para ilustração do célebre «teatro de 
sombras» myangkulit . O dalang (animador de bonecos) recita ou canta 
com voz roufenha ou meiga os poemas épicos hindus dò Rámàyanu 
e do Mahábhârata. Imita realisticamente o fragor do combate batendo 
na caixa em que guarda os bonifrates. 

Aos gender vêm juntar-se, no myang wong, Ràmayana dramatizado 
e executado por actores mascarados, vários instrumentos de percussão. 

O pmyangan é uma gama pentatónica; aproximadamente: mi,fd jf, 
sol #, si, dó #. 
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Se bem que aparentada com o slendro javanês, considerado como 
divisão em partes iguais da oitava, a gama do gender wayang (pemyangan) 
segue a fórmula pentatónica com os intervalos grandes entre deng e 
dung, e dang e a oitava de ding. Este gamelão foi estudado a fundo 
e descrito por Colin Mc Phee. 

Falaram-nos repetidamente de um estilo antigo mais complicado. 
Chamam-lhe lamba rangkab (literalmente: «que raramente se cobre»), 
por contraste com o estilo actual renjab («espesso»). Encontrámos dois 
pescadores que ainda o conheciam. As duas maneiras de tocar estão 
reunidas no exemplo seguinte (Leiam megaat jeb): 



Ex; 18 


Comparado o renjab (1 b e 2 b) que, na nossa transcrição, forma 
uma série ininterrupta de semicolcheias, o lamba rangab (1 a e 2 a) é mais 
livre, menos apertado, e torna possível a produção dum ritmo autó- 
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nomo. 1 c e 2 c são pontes que permitem a passagem de uma posição 
para outra. Se há duas posições, chama-se à superior kedulu e à inferior 
keteben; se existem três, a posição média chama-se ketenga. Consideremos o 
ostinato , que constitui a base do nosso exemplo, em três posições diferentes: 



43423 54534 15145 

ueuoc auaeu iaiua 


Este exemplo é muito significativo da concepção da gama penta¬ 
tónica: para os Balineses é a técnica que conta, isto é, a sucessão dos 
sons; para nós, é a sucessão dos intervalos, na medida em que achamos 
o ketenga diferente do kedulu e do keteben: para os Balineses, é efecti- 
vamente a mesma figura musical, mas transposta. 


ANGKLUNG E GENGGONG 

O gamelão angklmg tem uma gama de 4 sons, habitualmente sol 
ld si ré = deng dung dang ding . No verdadeiro angklung, cada tocador 
tem em cada mão um instrumento de três tubos de bambu que agita 
quando os seus dois sons aparecem na composição. 

Esta gama tetratónica interpretada em metalofones constitui o 
angklmg klentengan, conjunto de pequenos instrumentos, principalmente 
de gender de várias oitavas, que podem ser transportados nas procis¬ 
sões. O rejong (de 4 bonang) tem ainda em certas orquestras a forma 
portátil que lhe conhecemos nos relevos dos templos javaneses. Os 
tambores são muito pequenos e as suas partes são relativamente simples. 
Este gamelão tem admirável sonoridade: a parte dos djegog (gender 
graves) dá a impressão de uma linha melódica adma da qual se desen¬ 
rola uma figuração agitada executada por üma pequena planta (suling 
angklung), gender e rejong, e que tem carácter melódico próprio, con¬ 
trastando pela sua vivacidade com a imperturbável serenidade dos 
djegog. 

É a música do culto dos mortos; contudo cada vez mais frequen¬ 
temente a podemos ouvir também noutras festas e acompanha igual- 
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mente as danças. Mas nem esse delicioso gamelão escapou à drama- 
tização pelo estilo kebíjar (ver página 281). No Norte de Bali adicio¬ 
nou-se até um quinto som à gama do ankíung. 

C. Mc Phee publicou um estudo aprofundado deste gamelão. 
Segundo ele, o anklung tem correlações estreitas com o gfflggong (guim- 
barda ou berimbau de bambu), o que também se afirma nas aldeias do 
Leste de Bali; esta hipótese é muito verosímil, dada a natureza das com¬ 
posições do angklung tocadas pelo gsnggong e reclprocamente. 

Nas montanhas, o genggong é o instrumento favorito dos namo¬ 
rados; tocam-se sempre em pares (lanang e mdon). Mas, em Sanur e 
em Batuan, formaram-se duas sociedades de genggong; tocam uma 
melodia na flauta do angklung e os genggong, acompanhados, por 
numerosos instrumentos de percussão muito curiosos (por exemplo.: 
um frasco de farmácia, dois tubos de vidro ou peças de ferro suspensas 
a estatuetas de madeira representando animais). Pode às ve 2 es ver-se 
um velho ou uma rapariga executarem com tais conjuntos impressio¬ 
nantes danças. 


MÜSICA MODERNA 

DjANGER E KETJAK. 

Toda a evolução em Bali se faz progressivamente. Os Balineses 
sentem-se pouco à vontade se perdem contacto com a tradição. Isso 
nem sempre os impede de chegar a formas novas que parecem muito 
afastadas dos modelos antigos. 

O jjanger é exemplo excepcional da rapidez de difusão de uma moda 
,em Bali. Criado por volta de 1930, atingiu o seu apogeu nos anos que 
•íniediatamente precederam . a : , guerra - existiam mais de çem grupos 
JM&f ' v.Bpuços sobreviveram à guerra, mas os que ainda hoje se mostram 
^os-yisitantes são de requintadíssima e impressionante; forma, , 

Q jjanger tem-um passado, movimentado.- Provém •certamente dos 
■m¥ n & cerimónias çhamanistas de exorcismo. No sanghyang dedarí, 
que é 0 mais comum, uma ou duas raparigas novíssimas entravam em 
.ttanse np;meip de-encantações : e nuvens-defumo deincenso.- - Velhos do 
-Bali Oriental garantkam-nos que p estribilho típico do djanger. existia -já 
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no fim do século passado em algumas encantações de sanghyang. Contudo, 
a forma mais antiga é provàvelmente 0 sanghyang djanger , cerimónia de 
exorcismo (A. N.van der Tunk, R. van Eck) que, segundo comunicação 
do meu amigo Théo Meier (1456), existe ainda hoje na região montanhosa 
de Bangli e no decurso da qual raparigas e rapazes entram em transe. 

Ninguém sabe como é que essa cerimónia religiosa tomou a nova 
forma em que perdeu 0 seu carácter ritual. 

Por volta de 1930 0 djanger era executado exclusivamente por ra¬ 
pazes que desempenhavam mesmo os papéis femininos; foram depois 
substituídos pelas raparigas. A forma do djanger que se tornou clássica 
constitui 0 quadro de uma grande variedade de histórias dançadas. Os 
dançarinos sentam-se em quadrado, dois lados do qual são formados 
por grupos de rapazes (os djalc) e os outros dois por raparigas (as djanger). 
O contraste feminino-masculino manifesta-se pelos** movimentos e na 
maneira de cantar: Segundo 0 ideal baünês, a mulher deve ser doce e 
terna, e 0 homem corajoso e nobre. Por isso as raparigas cantam 0 estri¬ 
bilho djanger-idjang-idjangere acompanhando-o com movimentos doces, 
enquanto os rapazes 0 contrapontam, gritando uma sequência de sílabas 
fortemente acentuadas, como ketjáke-ketják ou tjipó-a-tji-pó-a. O djanger 
teve imediatamente muito êxito por permitir a um número relativamente 
grande de participantes a sua revelação como artistas, 0 que é 0 sonho de 
todos os Balineses. 

O ketjak, também originário dos sanghyang, aparece sobretudo nas 
regiões de Sukawati e de Den Pasar; realiza-se alternadamente na música 
do gamelão e no canto das mulheres. Um grupo de homens, sentados, 
fala em coro com os elementos ke e tjak, 0 que resulta em: ketjaketejake , etc. 
Simultâneamente movem 0 corpo e os braços num ritmo veemente, mas 
nem 0 coro nem 0 movimento deixam de ser regulados. É muito pro¬ 
vável que : este ruído ritmado tenha finalidade exorcismai. O ketjak 
tomou hoje proporções consideráveis em Bona e em Bedulu: mais de cem 
homens participam nele e nele se integram cenas do Ràtnâyana. 

Kebijar. 

Nas primeiras décadas do nosso século, a música balinesa desenvól- 
veu-se de maneira particularmente notável a partir do Norte da ilha e 
penetrou todo 0 seu território até às regiões montanhosas isoladas. 
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Mesmo aldeias pequenas mandaram vir músicos de longe para modernizar 
o seu gamelão e aprenderem o estilo kebijar que, pela sua ruidosa veemên¬ 
cia, pela sua estupenda velocidade e potente acentuação, fascinou os 
músicos e passou hoje em dia a ser o gamelão de gala. 

O que é novo é sobretudo a figuração feita no trompong barangan 
de 12 bonang, executada por quatro tocadores, a parte dos tambores e a 
sensacional introdução do acento-acorde bjang. Esta figuração sobre¬ 
põe-se adicionalmente à figuração comum feita pelo ubitan. Deriva da 
do rejong e contém elementos como estes: 






ELEMENTOS E GÊNESES 


No kebijar, necessário é figurá-los um atrás do outro. Cada som 
dado por um tocador é imediatamente seguido do mesmo produzido pelo 
outro, por exemplo: 

| peg | kum. 

peg | kum | 

As peças tocadas são por vezes uma espécie de rapsódias ou pots- 
-pourris «kebijarizados», de composição clássica; frequentemente, porém, 
dá-se uma adaptação da velha música ao estilo novo. A integração música- 
-dança atingiu um nível inultrapassável. 

Conjunto djogèd grantang. 

Em Agosto de 1955 manifestou-se pela primeira vez um novo con¬ 
junto ou orquestra criado pelos trabalhadores das plantações de Bali 
Ocidental. Teve um êxito tal que se criaram outros conjuntos similares. 
O djogèd, dança de «//>/», foi sempre muito popular. Uma jovem dança¬ 
rina, acompanhada por uma orquestra de instrumentos com teclas de 
bambu, vem colocar-se em frente de um espectador e convida-o ao 
ngibing, dança durante a qual ela o provoca; logo porém que o homem tenta 
tocá-la, a dançarina defende-se com o leque. Este jogo ousado é o 
divertimento por excelência dos Balineses; é por vezes muito cómico. 

A música do djogèd grantang que usa tubos em vez de placas de bambu 
lembra algumas vezes jazz. É possível que a rádio e o fonógrafo a 
tenham influenciado; mas o que é característico é que tais influências 
tenham sido completamente «balinizadas», adaptadas à música balinesa. 

E. Schlager. 

Tr»d. José Blane de Portugal 

Os elementos que constituem a base deste trabalho foram compilados 
conjuntamente por mim e pelo meu amigo e compatriota o pintor Théo 
Meier, que, durante vinte anos de permanência em Bali, se tomou grande 
amigo e admirador da sua população. 

A notação das partituras teria sido impossível sem a grande paciência 
demonstrada pelos Balineses, que, incansàvelmente, repetiram as mesmas 
partes até que as pudéssemos notar correctamente. Na realidade, todos os 
elementos apresentados foram recolhidos durante a guerra, sem que 
dispuséssemos de gravador.—E. S. 
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A MÚSICA CHINESA 


A música chinesa assenta em bases que lhe são próprias: uma concepção 
diferente, uma teoria muito desenvolvida, uma notação parti¬ 
cular, instrumentos de música nacionais, modelaram uma arte diferente 
da do Ocidente e cujas características se conservam hoje no teatro tradi¬ 
cional. 

A música europeia pareceu outrora estranha aos Chineses, e o 
P. e Amiot escreveu nas suas Mêmoins concemnt les Cbinois (1779) que eles 
não sabiam apreciar as peças de cravo de Rameau, nem as mais brilhantes 
árias para flauta que se lhes tocaram, porque tal música não era feita para os 
seus ouvidos, nem os seus ouvidos para essa música. Um letrado chinês 
explicara-lhe assim as suas reacções pessoais: «As árias da nossa música 
passam do ouvido para o coração, e do coração para a alma. Sentimo-las 
e compreendemo-las; as que acabais de nos tocar não produzem sobre 
nós o mesmo efeito.» 

Para as Chineses, a música vem do coração e vai para o coração. 
Com efeito, lemos no Yo-ki, Mmorial k música [introduzido no Li-ki, 
Memórias sobre etiqueta — boas maneiras - e cerimónias , por Ma Yong 
(79-166)]: 

Quando um som musical se produz, é no coração humano que nasceu. É pela 
acção dos objectos que o coração humano se emociona. Emociona-se devido à 
impressão recebida e a sua emoção manifesta-se pela voz. A voz responde a essa 
emoção e modifica-se. Quando tal modificação se produz de acordo com as leis 
toma o nome de som musical. 

A música chinesa modera e não excita as paixões. Desde a mais alta 
antiguidade os soberanos chineses a usaram para influenciar os senti¬ 
mentos do seu povo. Depois do imperador Fu-hi todos os soberanos 
tiveram a sua música própria, criada por eles mesmos ou composta sob 
a sua direcção. Algumas dessas composições eram executadas nas ceri¬ 
mónias religiosas e civis. 
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A maior parte das cerimónias religiosas era celebrada em épocas : 
fixas: o solstício de Inverno era consagrado ao sacrifício ao Céu; o solstício 
de Verão ao sacrifício à Terra. No subúrbio sul da capital erigia-se um 
estrado sobre o qual apenas o imperador tinha o direito de adorar o Céu, 
a Terra, as Montanhas e os Rios célebres do mundo inteiro. O traje do 
imperador, o número de músicos, de dançarinos , e de instrumentos de 
música eram minuciosamente regulados. 

A dança foi introduzida nas cerimónias no reinado do imperador 
Chuan. Tomava duas formas: dança civil e dança militar. Na primeira, 
os dançarinos tinham na mão esquerda uma flauta e na direita um punhado 
de penas de faisão; na segunda, os dançarinos empunhavam uma acha de 
armas e um escudo. Estas danças tinham carácter simbólico e os movi¬ 
mentos eram bastante lentos. Quando acompanhadas de canto, um coro 
participava na dança. 

A música ritual gozava de grande consideração na dinastia dos 
Tcheu (- 1027/-256 a. G). O número de músicos de corte ultrapassava 
mil e quatrocentos, e a tradição conservara fielmente a arte musical das 
seis dinastias precedentes. Confúcio (-551/-479 a. G), tendo ouvido, 
no reinado de Ts’i, a música do imperador Chuan chamada Ta-chao 
(Grande concórdia) impressionou-se tão fortemente com a sua beleza que 
ficou três meses indiferente ao gosto da carne. 


TEORIA MUSICAL 

No tempo do imperador Huang-ti (-2697/-2597), o seuministro 
Lmg Luan foi encarregado de regulamentar a música. Chegado a oeste 
de Tá-hia, no vale de Hie-ld, apanhou bambus, todos da mesma grossura, 
e cortou-os no intervalo de dois nós. Soprando no que media três pole¬ 
gadas e nove décimos, produziu o som fundamental chamado «W 
' Cb0ng (° smo amarelo >> <l ue devia passar doravante a servir de base à 
musica. Então, segundo a lenda, duas fénix, macho e fêmea, vieram cada 
nma cantar seis notas. O ministro, que as ouviu, cortou mais onze 
bambus que produziram sons diferentes se bem que se mantivessem 
em relaçao com o huang-tchong original. Assim foram inventados os doze 
. const “ es de uma série de graus cromáticos. Estes graus, postos 
simplesmente no seu lugar entre outros, não têm, por si sós, sentido mu¬ 


sical. Para formar uma escala melódica é preciso escolher certo número 
de entre eles. 

As gamas nascem das progressões ascendentes de quintas a partir do 
huang-tchong (equivalente ao já de hoje). Após quatro progressões de 
quintas, obtêm-se cinco notas: já dó sol ré lá, que formam, pondo-as 
no seu lugar dentro de uma oitava, a primeira gama pentatónica: já sol 
lá dó ré. Na gama, cada uma das notas toma nome particular que Índica 
a sua função: a primeira nota (já) chama-se kong (o palácio) e representa 
o príncipe; a segunda nota ( sol) chama-se chang (a deliberação) e representa 
o ministro; a terceira nota (lá) chama-se kiao (o corno) e representa o povo; 
a quarta nota (dó) chama-se tche (a manifestação), e representa os negócios 
ou quefazeres; finalmente a quinta (ri) chama-se ju (asas) e representa 
os objectos. , 

Os dnco graus da primeira gama pentatónica deram origem a cinco 
modos: modo de kong (já sol lâ dó ré); modo de chang (sol lá dó ré já); 
modo de kiao (lá dó ré já sol); modo de tche (dó ré já sol lá)\ e modo dejw 
(ré já sol lá dó), 

Estes modos são compostos de notas dispostas segundo graus que 
diferem uns dos outros; cada um dos doze liu, dando a altura absoluta, 
pode servir de ponto de partida a um daqueles modos. A combinação dos 
doze liu com os cinco modos deu origem a sessenta tons diferentes: 

Por alturas da época Tchéu, duas outras notas complementares toma¬ 
ram lugar na gama pentatónica. Designam-se em relação às notas imedia¬ 
tamente superiores: uma chama-se <spien-tche (tche alterado ou bemoli- 
zado)» e a outra <spien-kong (kong alterado ou bemolizado)». Assim, se 
tomarmos huang-tchong como tónica obteremos a seguinte gama: 



Os dois graus complementares são notas auxiliares, Empregam-se 
na música chinesa como notas de passagem; o sétimo grau não desem¬ 
penha o papel de sensível. 
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Desta gama heptatónica nasceram sete modos que tomam como 
ponto de partida, respectivamente, cada um dos seus graus. Podem 
combinar-se com os doze liu e dão assim oitenta e quatro tons diferentes. 

O TEMPERAMENTO. 

O antigo método de cálculo dos liu foi indicado como se segue, 
por Sseu-ma Ts’ien no Che-ki (Memórias históricas): 

«Partindo do huang-tchong (fá), multiplicado por 2/3, obtém-se lin- 
-tchong (dó); ling-tchong multiplicado por 4/3 dá fai-ts’u (sol )...» 

Após doze progressões de quintas devia, teoricamente, voltar a encon¬ 
trar-se o huang-tchong inicial. Mas o que se encontrou foi outro som um nono 
de tom mais alto que o hmng-tchong. A fim de reencontrar o huang-tchong 
inicial, numerosos teóricos empreenderam profundas investigações. 

Na dinastia dos Han, que reinou de c. 206 a 219 da nossa era, King 
Fang continuou as suas progressões até ao 54.° som, chamado «sô-yu 
(produto colorido)»; depois de ter obtido a pequena diferença de 1/56 de 
tom sobre o huang-tchong inicial, contentou-se com este resultado. Mas, 
para ter um número redondo, fez ainda mais seis progressões e parou no 
mn-che (acontecimento do sul)». Realizou assim os sessenta liu . 

No reinado do imperador Wen-ti (424-453), da dinastia dos Song, 
Ts’ien Yo-tche prosseguiu matemàticamente a progressão dos liu até ao 
360.°, a que chamou mganyun (probabilidade de paz)», chegando a 1/134 
do tom mais alto que o huang-tchong inicial. 

Estes cálculos puramente teóricos foram repudiados no reinado do 
imperador Hiao-tsong (1163-1189) por Ts’ai Yuan-ting, que propôs outro 
sistema: Considerou justos os primeiros 12 liu, mas quanto ao 13.° 
achou-o um pouco alto de mais, não se devendo por conseguinte consi¬ 
derá-lo como regresso ao hmng-tchong. Para modular nos doze tons, des¬ 
cobriu que os seis primeiros tons (fâ, dó, sol, rè, lá, mi) estavam afinados, 
justos, mas os seis outros estavam desafinados. A fim de facilitar as mo¬ 
dulações, adoptou 6 liu auxiliares tirados dos 60 liu de King Fang. Foi 
o sistema dos 18 liu. 

Na dinastia dos Ming (1368-1643), o príncipe Tchu Tsai-yu inventou 
finalmente os 12 liu temperados, que foram adoptados oficialmente 
em 1596, ou seja, um século mais cedo da adopção por Werckmeister, na 
Europa, da gama cromática temperada (por volta de 1700). 
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A NOTAÇÃO MUSICAL 

Entre os antigos chineses, o ensino musical era feito a mor das vezes 
oralmente, por tradição; não se preocupavam nada com a notação da 
música. 

Na dinastia dos T’ang, durante os anos de K’ai-yuan (713-741) 
fazia-se música por ocasião das reuniões populares ou cerimoniais, can¬ 
tando-se os doze poemas de estilo fong zya, cuja música fora anotada por 
Tchao Yen-su e recolhida por Tchu Tsen-yi na sua obra intitulada Li-king- 
-tchmn fong-kiai (Explicação geral do livro clássico dos ritos). É a notação 
mais antiga de que dispomos. Data pelo menos do século vni. Está 
escrita em pequenos caracteres que indicam simplesmente os nomes 
abreviados dos liu: hrnng por hmng-tchong (fá), tsHng-huang por tiing-hang- 
-tchong (fâ agudo),., sem nenhum sinal de compasso. 

A notação popular foi mencionada pela primeira vez por Chan Kuo 
(licenciado em 1056, felecido em 1093, durante a dinastia dos Song, por¬ 
tanto), na sua obra intitulada Mong-Ui pi-fan (Conversa escrita para Mong- 
-k'i). Foi conservada até aos nossos dias, com alguns melhoramentos, 
no canto e na música instrumental popular. 

Eis os nomes das notas na escrita popular com a sua correspondência 
na notação universal: 



Ex. 2 


Notemos que o dó agudo é designado por lieou e não por ho; o ré agudo 
por wou, e não por seu, 

Para as notas mais graves que o ho (dó), empregam-se os mesmos 
caracteres que usa a oitava do médio, adicionando apenas, abaixo e à 
direita do carácter, um pequeno gancho que indica o registo grave. Para 

19 
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as notas agudas, coloca-se à esquerda do carácter um pequeno sinal cha¬ 
mado «clave do homem». Apesar dos diferentes sinais adicionais, a pro¬ 
núncia destes caracteres mantém-se inalterável. 
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Estas notas escrevem-se em colunas verticais descendentes e ali¬ 
nhadas da direita para a esquerda, consoante a prática da escrita chinesa. 
Referem-se a cada palavra cantada vertical ou obllquamente, segundo for 
necessário. Para marcar 0 compasso, adicionam-se outros pequenos sinais 
chamados pan e yen. 

Osj pan são os seguintes: feá-pan (no primeiro tempo) para marcar um 
tempo forte, tbpan (no último tempo) para a síncope e para a nota pro¬ 
longada, tsu-pan (tempo rítmico) para a pausa e 0 contratempo, e yao-pan 
(tempo prolongado) para a nota ponteada. 

Os yen, teòricamente 7, são sinais que indicam as subdivisões. 

Com estes sinais sumários consegue-se notar correctamente a música 
vocal e instrumental de extensão relativamente restrita. 


OS INSTRUMENTOS DE MÚSICA 

Os instrumentos de música, a maior parte dos quais ainda actual¬ 
mente em uso, não têm só interesse histórico como dão também à música 
chinesa um carácter nacional, apesar de alguns serem de origem estrangeira. 
Classicamente classificam-se em oito categorias, consoante o, material 


de que são formados: de metal, de pedra, de seda, de bambu, de cabaça, 
de barro, de coiro e de madeira. Preferiremos contudo a classificação 
ocidental, por mais racional. 

Instrumentos de cordas. 

Os instrumentos de corda dedilhada ou friccionada (instrumentos de 
arco) usam-se geralmente para as melodias. O Min , 0 ,ró', 0 tcheng e op’i-p’a 
são instrumentos de corda dedilhada, enquanto que 0 hu-Min e suas va¬ 
riantes são os únicos instrumentos de arco. 

O Min, alaúde de sete cordas, é um dos instrumentos mais antigos. 
É de madeira, tem a forma de uma elegante caixa, chata, estreita, que mede 
cerca de 1,25 m de comprido, pintada com uma camada de laca negra 
e munido de sete cordas de seda. O seu repertório é de carácter íntimo e 
nobre. O sõ e 0 tcheng são variantes do Min, O número das suas cordas 
variou de época para época: as cordas do sõ são em número de 16 a 50, 
e as do tcheng, de 13 a 16. Debaixo de cada corda coloca-se um pequeno 
cavalete móvel para regular 0 som. O tcheng é actualmente de uso popular. 

> 0 de origem estrangeira, estava em uso já na época dos 
Ts’in (c. 246/c. 206). Feito de madeira, mede cerca de 1 m de comprido; 
lembra bastante uma viola, Os Chineses fabricaram mais tarde instru¬ 
mentos do mesmo género: 0 san-hmn (três cordas) e suas variantes, 0 jim, 

0 chmng-ts'in e 0 yue-Min. Actualmente, 0 repertório do p'i-p'a continua 
a enriquecer-se; 0 seu fabríco aperfeiçoa-se valorizando este instrumento 
que toma carácter nacional. 

O hu-Min (alaúde estrangeiro) é mais conhecido pelo nome de violino 
chinês. Distingue-se 0 eul-hu (de duas cordas), 0 sseu-hu (de quatro cordas 
por pares em uníssono, afinando-se como 0 eul-hu, por quintas), 0 pm-hu 
(cuja caixa de ressonância se encontra coberta por delgada tabuinha em 
lugar duma pele de serpente), e 0 king-hu, pequeno violino de sonoridade 
penetrante, destinado especialmente ao teatro de Pequim. 

Instrumentos de sopro. 

Quatro instrumentos são feitos de bambu; 0 tch'e, 0 ti, 0 j mo, e 0 cheng. 

A flauta travessa de outrora, com 5 orifícios, chamada tctíe, foi primitiva¬ 
mente um instrumento popular que, mais tarde, se introduziu na música 
de corte. A flauta travessa propriamente dita, de oito furos, cham ada 
ti, foi importada da Ásia Central no reinado do imperador Wu-ti (~ 140/ 
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~ 87), dos Han. A flauta doce ou de bisel, chamada siao, era instrumento 
tibetano; a sua sonoridade é bastante mais doce do que a da flauta tra¬ 
vessa. O cheng, ou órgão de boca, é um instrumento composto de 13 ou. 
17 pequenos tubos de bambu, providos de palhetas no seu extremo infe¬ 
rior, e implantados numa espécie de vaso covo ou gamela de cabaça ou 
madeira, a que chamam Uü; é provido de embocadura por onde se sopra, 
enquanto os dedos das duas mãos abrem ou fecham os orifícios furados nos 
tubos. O chmg pode dar até 4 sons simultaneamente. 

Os dois outros instrumentos são de madeira: o kuan e o so-na. O kuan , 
tubo sonoro de 8 ou 9 orifícios, é um instrumento de palheta dupla que 
era utilizado no século vi na orquestra imperial. O so-na (oboé chinês) 
de palheta dupla, muito espalhado no reinado do imperador Tclmg-tõ 
(1506-1521), da dinastia Ming, é hoje muito popular. 

O birnn , feito de barro cozido ou de porcelana laçada, é um instru¬ 
mento de sopro em forma de ovo com sete orifícios: um na parte superior, 
quatro à frente e dois atrás, É de certo modo a ocarina da China. Foí 
primitivamente usado na música popular, passando depois à música da 
corte. 

Instrumentos de percussão. 

Os instrumentos de percussão são muito numerosos. Feitos de 
bronze, de jade ou de madeira, desempenham um papel importantíssimo 
na música ritual como na música popular. Alguns destes instrumentos 
são usados no teatro para acompanhar as danças ou para sublinhar a acção, 
os jogos e a mímica. 

O sino isolado, de bronze, chama-se po-tcbong, Apareceu na dinastia 
dos Yin (~1521(?)/~1028), e servia na música da corte. A partir da época 
dos Tcheu (c. 1027/c. 256) usam-se os pien-tcbong, uma série de sinos sus¬ 
pensos a um grande suporte de madeira, geralmente Í6, cada um com seu 
som. Os pien-tcbong do reino dos Tch’u (época dos Reinos Combatentes, 
~481/~221) encontrados num túmulo em Sin-yang no Ho-nan em 1957 
dão os seguintes sons: 



Ex. 4 . 


O lo e os po são conhecidos na Europa pelos nomes respectivamente 
de tantã (ou gongo) e cimbalos, Os jun-lo são formados por uma série de 

pequenos tantãs cujo número varia de 10 a 24 conforme a época. Usam-se 

na China para a música popular, 

O t’õ-k'wg, os pien-Uing e os fctng-hkng são feitos de jade. O fô-bing 
é uma pedra isolada em forma de esquadro; os pkn-Uing são geralmente 16, 
suspensos de um suporte de madeira. Foram usados, no reinado dos 
Tcheu, na musica da corte. Gs fang-hiang têm forma rectangular e são 
apenas variantes dos pkn-Uing. Na época dos Suei (589-618) serviam como 
instrumentos populares. 

Os instrumentos de madeira desempenham sobretudo um papel 
rítmico. Os fo-pan (tabuinhas de bater) servem geralmente para marcar 
o tempo forte; o pang-tseu , formado por dois grandes bastões, usa-se no 
teatro do Norte, e o mu-ju (peixe de madeira), de origem budista, usa-se 
também na música popular. 

O tcbu, em forma de alqueire cúbico batido lateralmente com um 
martelo de madeira, e o yu, em forma de tigre deitado, de dorso denteado 
e «raspado» com um bambu fendido em várias hastes finas, dito tcheu , 
são instrumentos utilizados na música ritual para marcar o princípio e o 
fim das estrofes. 

O tambor chamado ku foi usado na dinastia dos Yin. Distinguem-se 
o kang-ku (tambor em forma de talha), o fang-ku (tambor da sala), e yao-kn 
(tambor alongado), o chu-ku (tambor do narrador) e o pan-ku (pequeno 
tambor agudo). O tocador de pan-ku , ao mesmo tempo que desfere golpes 
ritmados, desempenha o papel de director da orquestra. 

A POESIA E A MÜSICA 

A poesia e a música estiveram sempre ligadas desde os seus pri¬ 
mórdios. A musicalidade da língua chinesa manifesta-se pela curva 
melódica que seguem as palavras, curva particularmente nítida na poesia. 
Um poema canta-se como se canta a alegria, No Yo-ki, Memorial ia música, 
lemos: 

O canto é uma espécie de palavra; é: o seu: prolongamento. ■ Na alegria, expli¬ 
camo-nos com palavras. Como as palavras não bastam, prolongamo-las cantando. 

O prolongamento cantado não basta e soltamos suspiros. Como suspiros não bas¬ 
tam, sem que mesmo nos apercebamos de tal, as mãos gesticulam e os pés dançam. 
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As palavras, o canto e a dança não eram, a princípio, mais do que 
manifestações da emoção humana. Para acompanhar a dança, ritmaram-se 
palavras cantadas; depois rimaram-nas, Assim nasceu o primeiro poema: 
nado simultaneamente com a música, sem ela não pode viver. Cedo 

poema e música tomaram a forma de canção popular de estilo muito 
livre. 

Inspirados por estas canções, letrados escreveram outros poemas 
que foram adoptados para as cerimónias ou para divertimentos da corte. 
Na dinastia dos Tcheú, existiam três mil canções que foram recolhidas 

por Confúcio (~ 551/~ 479), trezentas e quinze , das quais no Cbe-km, 
Livro à versos . 

Eis a OàKmnKin, extraída do Livro dos Versos de Confúcio. O poema 
e em verso tetrassilábico e compreende cinco estrofes (a música é dada 
em notação universal): 

Kmn-km cantam as cirzetas 
Sobre uma ilhota na ribeira. 

Jovem virtuosa e solitária 
Será digno par de sábio rei. 

a erva de água alta e baixa 
A esquerda e à direita segue da água o curso. 

Essa jovem virtuosa e solitária 
É quem procuram em sonhos ou velando. 

Enquanto a não encontramos 
Dormindo ou velando só nela se pensa 
Pensando, pensando, sempre a pensar 
Voltas e voltas damos sem cessar. 

Hing a erva de água alta e baixa 
À esquerda e à direita é colhida. 

Essa jovem virtuosa e solitária 

Sons de alaúde e viola a tomam por amiga. 

Hing a erva de água alta e baixa 
Dão-lha a comer à esquerda e à direita. 

Essa jovem virtuosa e solitária 
Divertem-nas sinos e tambores. 


A MÚSICA CHINESA 


j,_- 


KouankouantsAuldeou Tsai ho tchetcheou 

1 l$i 4 •>] t 


Yao t’iao chou niu Kiun tseu hao k’ieou 

$ & k * M 1 & ü 


^ Ts’ents’eu hiftg ts’ai Tsouoyeou líeou tche 

i 1 lí I A A % t 


Yao tHao chou niu wou mei k’ieou tche 

% t.k ± I f |X 


Az 


K’ieou tche pou te Wou mei seu fou 

& z Z íf I i 1 1 


Yeou tsai yeou tsai Tchafltchouan fan tse 

% % « % & # m 


Ts’èn tseu hing ts’ai Tsouo yeou tsai tche 

\ h ír & & £ Jí Z 


Yao t’iao chou niu K’in se yeou tche 

ty&kit % i K t 





No remado do imperador Wu-ti (~ 140/- 87), da dinastia Han 
o governo fundou um Ministério da Música. As suas funções compreen¬ 
diam a supervisão dos ritos, das cerimónias, da música de corte e do 
canto folclórico, competindo-lhe ainda preparar colecções de melodias 
nacionais e estabelecer ou manter o diapasão correcto dos liu. De entre 
essas melodias nacionais, certos poemas, cujo canto era acompanhado 
por instrumentos, deram origem a um género de poesia cantada chamado 
yo-pt, muito em voga nessa época. 

;J N» dinastia dos T’ang (618-907), a poesia cantada esteve em plena 
oração. Foi a época do poema chamado cbe, de versos simétricos a 
maiot pattes das vezes heptassilábicos. O m^mg-tm (Cm m tom 
pmM do celebre poeta Li Tai Po (701-762) é excelente exemplo de um 



Yunsiangyi . . chang . 



- hoüa. siangjong . . 



Tchbuen feng fou kien . 
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Ex, n.° 6 


Aquando do último período da época T’ang, alguns intérpretes da 
poesia cantada, querendo quebrar a simetria dos poemas e a monotonia 
que ela determinava, adicionaram aos versos palavras explectivas. Esta 
inovação teve feliz resultado e deu origem a outra forma poética: o poema 
de versos não simétricos chamado ti'eu, mistura de frases longas e curtas. 
Foi muitas vezes escrito sobre, melodias já existentes. O título do tíeu 
indica o género de melodia que foi tomado para modelo. O ts'eu só atin¬ 
giu a sua perfeição na dinastia dos Song (960-1276). Afastou-se do jo-fu e 
tornou-se um dos elementos do teatro tradicional chinês designadamente 
para o Umn-Kin, de que falaremos um pouco mais adiante. 

Eis uma melodia do ts'eu (sobre a melodia de Lang-fao-cha), de Li Yu, 
último soberano dos Tang posteriores (923-936) : 
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Ex. n.° 7 


O TEATRO TRADICIONAL 

O teatro chinês foi antes de mais e logo de início organizado para 
honrar as divindades; mais tarde serviu para divertimento da corte. 

O primeiro instituto; musical e teatral foi fundado no ano 714 pelo' 
imperador Hinan-tsong, no Li-yuan (Pomar ou Jardim das Pereiras), 
para ensinar a 300 alunos o canto e a dança. Foi a mais antiga organização 
oficial respeitante ao teatro chinês. Na época dos Song apareceram vários 
teatros que tomaram carácter popular. 

Desde o princípio da dinastia dos Yuan (1277-1367) o desenvolvi¬ 
mento do teatro foi considerável. As peças chamadas Yuan-k’iu (música 
da dinastia dos Yuan) continham geralmente três elementos essenciais: 
o canto, a declamação e a pantomima. Foram escritas por letrados e em 
estilo erudito; a música passou a ter nelas um papel preponderante. 
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A originalidade e o valor musical e literário das peças mantiveram este 
teatro durante um século. 

Distinguiram-se então duas escolas: a do Norte e a do Sul. Na 
escola do Norte o canto baseava-se em gamas heptatónicas e era acompa¬ 
nhado pelas cordas; o texto literário tinha carácter popular. Na escola 
do Sul o canto seguia a gama pentatónica; a flauta travessa era o instru¬ 
mento principal do acompanhamento e os textos literários eram de estilo 
erudito. 

Inspirada pelo teatro dos Yuan, o K’ouan'k’iu (música da escola de 
K’uan-chau) nasceu no reinado do imperador Che-tsong (1522-1566) 
da dinastia Ming. Os autores do K’uan-k’iu eram também letrados. As 
suas peças, de alto valor literário e musical, dirigiam-se mais ao público 
culto. 

A música dos K’uan-k’iu compreende grande número de modos, 
cada um dos quais com carácter próprio. O Tèong-juan jin-yun (Rims 
da China pròpriamnte dita) cita os 17 tons, de diferentes caracteres, que 
foram usados no Yuan-ldu è depois adoptados pelo Khm-Uiu, Agru¬ 
pamo-los aqui em quatro modos: 

O modo skn-liu-kong (lá bemol, si bemol, dó, ré, m bemol, fâ, sol Já 
bemol) possui carácter fresco e profundo. Tomando-o por modelo, mas 
começando por outros graus, formam-se: o mn-liu-kong (gama de lá), 
suspirante e triste; o himg-tchong-bng (si bemol), rico e sentimental; 
o tmong-liu-kong (mi bemol), rápido e variado; o tckng-kong (dó), me¬ 
lancólico e majestoso; o tao-kong (fá), gracioso e solitário, e o kong-tiao 
(ré bemol), nobre e grave. 

0 modo ia-çhe-tiao (ré, mi,fá #, sol, lá, si, dó, ré), elegante e requin¬ 
tado, serve de modelo aos cinco outros tons que são: o siao-ch-tiao 
(sol), vibrante e atraente; o hie-tche-tiao (lá), precipitado e ofegante; o 
chang-tiao (si bemol), aflito e queixoso; o ym-tko (dÔ), fútil e trocista; 
e o chmng-tiao (fá), obstinado e insistente. 

O modo pan-èá-tiao (lá, si, dó, ré, mi,fá %, sol, lá), ordenado e seguro’ 
serve de modelo ao kao-fing-tiao (mi), claro e ondulante. 

O modo chang-kio-tiao (sol, lá, si | y, dó, ré, mip,fâ, sol), triste e per¬ 
suasivo, serve de modelo ao kio-tiao (lá), terno e soluçante. 

No canto do K’uan’k’iu, as gamas pentatónica e heptatónica são 
usadas indiferentemente: assim se fundiram as duas escolas do Yuan-ldiu, 
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O acompanhamento instrumental, dominado pela flauta, sustenta o 
canto e sublinha a pantomima. 

Em volta de 1850, depois das perturbações dos Vai-fiing, o K’uan- 
-k’iu caiu em decadência após ter florido durante quatro séculos. O 
King-tiao (teatro de Pequim) passou então a predominar sobre o 
K'mn-k'iu . 

Antes de abordar o King-tiao, parece-nos útil dizer algumas pakr 
vras sobre os papéis dramáticos cuja classificação se aplica tanto aos 
teatros regionais como ao K’uan-k’iu e ao King-tiao. 

No teatro chinês, os papéis femininos podem ser desempenhados 
por homens. Esta particularidade resulta dos decretos dos anos de 661 
e de 1729 que proibiram a carreira teatral às mulheres. Um século mais 
tarde, algumas actrizes, aproveitando-se da difícil situação do governo 
manchu, formaram companhias exclusivamente femininas em que os 
papéis masculinos foram interpretados por mulheres. 

Os papéis do teatro chinês repartem-se pelas quatro categorias 
seguintes, que representam os indivíduos denominados: 

Chmg (homem), incluindo o siao-cheng (jovem galã), o m-cbeng 
(guerreiro) e o lao-cheng {homem idoso de rosto barbudo). 

Tsing (homem de rosto pintado), 

Tè'eú (homem representando um papel cómico) e tch'eu-tan (mulher 
em papéis análogos). 

Tan (mulher) que inclui designadamente a timg-fi (jovem séria), 
a huan-tan (jovem estouvada), m-tan (guerreira) e lao-tan (mulher idosa)! 

O timbre das vozes que cantam estes papéis comporta três géneros 
diferentes: a voz de falsete para as mulheres jovens (ts'ing-yi } buan-ta e 
mbtan) e também para os rapazes e homens novos (siao-chengtm-cheng); a 
voz natural para os papéis cómicos e para as pessoas idosas, homens ou 
mulheres; e a voz grave (as mais das vezes gutural) para os papéis de 
rosto pintado. 

O King-tiao nasceu na província de Hu-pei. Começou primeira¬ 
mente por chamar-se Huei-tiao (escola de Ngan-huei), por se ter aper¬ 
feiçoado na província de Ngan-huei. Mais tarde, a sua influência esten¬ 
deu-se até Pequim, onde continuou a desenvolver-se e tomou finalmente 
o nome de King-tiao. 

As peças do repertório do King-tiao* cujos autores, geral¬ 
mente anónimos, foram os próprios actores, são geralmente muito 
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curtas. Buscam sobretudo os efeitos cénicos e não têm grande valor 
literário. 

A música do King-tiao só comporta quatro modos principais: 
o si-fti, o eul-hmg, ofan-si-fi e o fan-eúl-buang. Os dois últimos, que deri¬ 
vam dos dois primeiros, são frequentemente usados para op rimir tris¬ 
teza ou desespero. 

No modo si-fti, conforme o tempo e o carácter da peça, distin¬ 
guem-se os seguintes movimentos: ymn-pan (moderado), mn-pan (lento) 
tao-pan { angustiante), Ktê-pan (rápido), jao-pan (movimentado), él-Iih- 
-pan (palpitante), e luú-chmi-pan (deslizante). Exprimem vários senti¬ 
mentos: meditação, pena, ansiedade, cólera, arrebatamento, orgulho 
e alegria. 

No modo eúl-hmng , para os movimentos jmn-pan, mn-pan , k'uê-pan, 
tao-pan e jao-pan, adiciona-se o ssou-fing-tiao, que é aliciante e embria¬ 
gador. 

■Um quinto modo, o nan-pang-tsm , se acrescenta aos precedentes: 
é reservado principalmente aos papéis femininos. 

O canto do King-tiao é sempre precedido por uma pequena intro¬ 
dução instrumental, tocada em uníssono pelas cordas (designadamente 
o. eál-bu, violino chinês de duas cordas, e o san-bian, instrumento de 
três cordas dedilhadas) e dominada pelo king-hu (pequeno violino chinês 
agudo). Logo que começa o canto, o acompanhamento dobra simples¬ 
mente a linha melódica vocal. Quando o canto pára, repetem-se os mes¬ 
mos ritornelos, que parecem uma espécie de estribilho instrumental. 
Esta música, bastante menos rica e menos variada do que a do K’uan- 
-k’iu, é apenas elemento secundário neste, teatro, mas a bateria tem nela 
um papel importantíssimo.' 

Compõe-se ela de seis instrumentos de percussão: os f.o-pan (tabui- 
nhas de bater, «claquettes» ou «chicote»), o pan-ku (pequeno tambor 
agudo), , o ku (tambor), o lô (gongo), o siao-lo (pequeno tantã) e os 
pÔ (címbalos). Não só se empregam para pontuar o canto, acompanhar 
as danças e sublinhar a acção, como constituem também uma espécie 
de lútmtiv rítmico que faz prever a acção: por exemplo, o tambor 
e o gongo, ressoando sobre um ritmo cerrado, anunciam o combate; 
o pequeno tambor agudo e o pequeno tantã, em ritmo ralentado,-anun¬ 
ciam a entrada duma mulher, de um letrado ou de uma personagem 
cómica; o conjunto do tambor, dp gongo ,e dos címbalos associado aos 
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dois so-na (oboés chineses), anuncia uma recepção oficial, um banquete, 
ou o desfecho feliz da peça. 

A simplicidade da música, a variedade dos jogos cénicos e o estilo 
muito popular dos textos do King-tiao interessam tanto os auditores 
cultos como o grande público. Este teatro continua a ser um dos mais 
populares da China. 

Durante os últimos anos ultrapassou as fronteiras do país para se 
exibir em palcos estrangeiros; reunindo em um só espectáculo canto, 
dança, comédia, pantomima e acrobacia, fez-se aplaudir por um público 
que até então ignorava geralmente esse teatro tradicional chinês. 


AS INFLUÊNCIAS ESTRANGEIRAS 
E A NOVA MÚSICA 

Fora da música tradicional, penetrou pouco a pouco na China uma 
corrente de música ocidental que se manteve muito fraca até final do 
século xix, 

No princípio do século xx, os chineses das grandes cidades entraram 
em contacto com os instrumentos da orquestra ocidental. A primeira 
orquestra formada em Xangai há cinquenta anos foi empresa levada a 
cabo por estrangeiros, e veio a desenvolver-se depois devido aos esforços 
de Mario Paci, que apareceu na China durante a Primeira Guerra Mundial. 
Deu a ouvir aos Chineses não só obras dos grandes mestres clássicos como 
também as dos compositores modernos. A influência desta orquestra foi 
considerável. Cedo alguns jovens virtuosos chineses com ela colabo¬ 
raram; formaram-se outras orquestras de amadores, o que suscitou a 
emulação dos jovens chineses. 

Depois da revolução de 1912 fundaram-se escolas por toda a parte e 
o ensino musical foi nelas incluído. Alguns músicos formados no estran¬ 
geiro esforçaram-se por propagar a música ocidental. O primeiro con¬ 
servatório de Música foi fundado em Xangai em 1927. 

Ao mesmo tempo, o disco, a rádio, o cinema e os concertos foram 
contribuindo para difundir a música ocidental. Em Xangai deram-se 
representações de óperas que tornaram conhecido o repertório europeu. 

Influenciados por essa arte, certos compositores produziram obras 
de estilo europeu, como Huang Tseu, Tang Hio-yong e Li Wei-ming. 
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Em face da música.ocidental dois tipos de reacção se observaram: 
por um lado, virtuosos chineses tocadores de instrumentos nacionais 
escreveram música destinada exclusivamente a estes instrumentos. Po¬ 
demos citar, por exemplo, as peças para ml-htí (violino chinês) do Lieú 
Ttian-hua (falecido em 1933), e as peças para de Tchêu Ying e 
T’an Siao-ling. 

Por outro lado, compositores familiarizados com a escrita ocidental 
escreveram de preferência para os instrumentos de música universalizados, 
mas esforçando-se por dar às suas obras carácter nacional. Gtaremos 
Ma Sseu-ts’ong, Hõ Lu-tiing, Ting chan-tõ e Tchang Wen-kang, para 
falar apenas dos mais conhecidos. 

Os esforços destes jovens músicos são certamente meritórios. ' Outros 
músicos esclarecidos se juntarão a eles para nos dar obras representativas. 

Ma Hiao-tsiun. 

Trtd. José Bknc de Portugal 
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A MÚSICA JAPONESA 

E ste estudo tem por objecto a música japonesa pròpriamente dita 
compreendendo nela, todavia, a recebida da China. Porá de parte as 
modificações que a arte nacional tenha podido experimentar em datas 
recentes e por imitação do Ocidente. 

CARACTERES GERAIS 

No decurso de uma evolução de oito séculos, rápida, no entanto, se 
considerarmos a imensidade do caminho percorrido, os compositores 
ocidentais, multiplicando pesquisas e criações, exploraram os recursos da 
sua arte - desenvolvimento melódico, polifonia, instrumentação, etc. 
— enquanto outros músicos, aperfeiçoando as doutrinas, conseguiam 
atingir a formulação de uma teoria geral e coerente, fundamentada até 
em dados científicos. Finalmente, a música europeia converteu-se numa 
grande arte autónoma, a par das outras e bastando-se a si própria. Criou 
uma lingua completa e, nessa língua, os seus mestres exprimiram-se total¬ 
mente, como os poetas se exprimem com palavras. 

Notemos, de passagem, que a arte dos sons adquiriu assim um pode¬ 
roso e completo dinamismo, cada vez mais distante, todavia, das inflexões 
naturais da linguagem falada. Justapor música à poesia, encontrar formas 
prosódicas suficientemente flexíveis e leves bastante para não esmagar um 
textó mantendo o seu valor, tornou-se árduo problema (Debussy levou 
de 2 anos a compor Pellêas et Mélisande). Neste capítulo é que se antolha 
levar uma arte mais simples e mais antiga as suas vantagens. 

No Japão, a maior partes das vezes a música apresenta-se-nos ainda 
nessa antiga fase em que se une Intimamente com a poesia e com a mí¬ 
mica. Estas três artes do movimento formam um todo completo a tal 
ponto que é difícil dissociá-las umas das outras. Estaremos a afirmar que 
a música não passa de arte auxiliar, subsidiária? Nada disso: a música 
acentua patèticamente a declamação envolvendo-a em mistério sonoro; 
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dá ritmo aos passos e aos movimentos da dança; é o cime nto que 
une o poema à sua representação visual, a mímica. Cria, finalmente, 
a atmosfera. 

Em França, a cisão entre o teatro literário e o teatro lírico definiu-se 
no século xvni, quando Lully fez representar a sua primeira ópera e deixou 
de colaborar com Molière. O Théatre-Français e a Opéra estavam fun¬ 
dados a partir dessa época e, cada um por seu lado, prosseguiram as suas 
gloriosas carreiras. No Japão, o teatro é simultaneamente literário, musi¬ 
cal e coreográfico. 

A música é sem dúvida de todas as artes japonesas a mais mal conhe¬ 
cida. Nada há de surpreendente nisto quanto à Europa, onde nenhuma 
oportunidade de a ouvir se apresenta. Até no Japão, contudo, a menos de 
se ser realmente músico, o turista estrangeiro lhe é frequentemente refrac- 
tário. Obcecado pela recordação de um tipo de música que aprecia, nos 
seus ouvidos ressoa ainda a orgia sonora das nossas grandes orquestras. 
Ora o contraste entre essa recordação e o que ele ouve é quase violento: 
a voz dos cantores parece-lhe assaz roufenha; o shamheu seco e estridente. 
Procura nessa música o que nela pouco ou nada se encontra: um verda¬ 
deiro desenvolvimento melódico, combinações harmónicas...Se, apesar 
de tudo, faz um esforço para adaptar-se, se concede aos seus ouvidos o 
tempo necessário para a habituação, poderá compreender que a música 
japonesa desempenha perfeitamente o papel que lhe compete e talvez se 
aperceba finalmente que uma arte aparentemente simples pode ser muito 
requintada e até tornar-se fonte de emoção para o Europeu. 

O espírito gramaticista está muito desenvolvido nos povos europeus 
que falam línguas flexivas; aplicaram mesmo as suas exigências quer 
à música quer à linguagem. Muito sensíveis ao poder expressivo da 
música, os Japoneses, pelo contrário, parece não terem procurado pôr 
de pé uma teoria geral. Deixaram-se guiar mais pelo ouvido e pelo sen¬ 
tido artístico e chegaram muitas vezes a resultados vizinhos dos nossos. 
A bem dizer, têm as suas noções técnicas próprias, aplicáveis a este ou 
àquele instrumento (porque, em suma, o que aprendem é a música do 
seu instrumento), mas essas noções não correspondem às nossas concep¬ 
ções. É por isso que musicógrafos ocidentais, como F. T. Piggott e 
Nõel Péri, tiveram de fazer o duplo e delicadíssimo trabalho de estudar 
primeiro essas noções e, depois, de as confrontar com as da nossa teoria, 
que julgamos mais rigorosa e mais completa. 
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A TEORIA MUSICAL 

Toda a música digna desse nome se baseia em séries de sons sucessivos 
a que chamamos gamas. Quais são as gamas que os Japoneses empre¬ 
garam até ao presente? O gráfico seguinte, que representa várias séries 
sob a forma de escadas (escalas), responde a esta pergunta. 
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Hiraioshi Kumoi Iwa to Ritsu fiyo 


As notas das diferentes gamas, representadas por traços a cheio, estão 
nos seus lugares da escala cromática, cujos graus se completam por Hnhq s 
tracejadas. As transcrições dadas são as de Piggott. As duas escalas dá 
direita são exemplos de gamas originalmente importadas da China; 
as três da esquerda mostram gamas que os Japoneses criaram mais tarde, 
São todas pentafónicas e estendem-se por um intervalo um pouco superior 
a duas oitavas. 

A gama chinesa admite dois modos, o ryo e o ritsu, que só diferem 
de meio tom no segundo grau. O ryo, de carácter francamente maior, 
predomina na China. O ritsu, que é menos afastado do menor, é o prefe¬ 
rido pelos Japoneses, e nós verificaremos que as gamas que lhes . são 
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próprias têm uma ressonância menor muito acentuada. Este contraste no 
gosto musical caracteriza bem os dois povos. A música proveniente da 
China (como a do gagaku e do bugaku) é composta sobre as gamas desse 
pais, o que sucede ainda com o hino nacional (o kimigajo). A maior parte, 
a mais viva também, da música nipónica é, aliás, composta nas várias 
gamas japonesas. 

As três gamas japonesas, à esquerda do gráfico, são as que a grande 
cítara (o hto) mais utiliza. Parecem derivar, sobretudo a chamada kumoi, 
do modo chinês ritsu. O que choca aqui são os intervalos muito desiguais 
entre notas sucessivas. O pirajoski , por exemplo, apresenta-nos inter¬ 
valos de tom, meio tom, dois tons, meio tom e dois tons. As gamas assim 
construídas são de penetrante melancolia, com qualquer coisa de roma¬ 
nesco; permitem efeitos de glissando no hto , muito sedutores quando 
não demasiado repetidos. 

Nõel Péri pensa que essas gamas indígenas apareceram por volta do 
século xiii ou xiv, no tempo em que os monges cegos percorriam os 
caminhos e cantavam acompanhando-se com o bm } passagens do Heikê 
mnogaíari ,, que narra os guerras do século xn entre os dois clãs Heíke e 
Genji. Estas gamas trazer-nos-iam pois os ecos de um sombrio período 
histórico. 

Os músicos japoneses não se limitam às cinco notas da sua escala. 
O tocador de hto, por exemplo, pode elevar qualquer nota de meio tom 
ou de um tom, apoiando a mão direita sobre a parte não vibrante da 
corda, para além do cavalete. Daqui se concluiu, por vezes, que a gama 
japonesa tinha sete notas. É um erro: são apenas notas suplementares, 
«variáveis», como se lhes chama. O processo indicado serve também 
para facilitar ao executante a modulação. 

Notemos ainda que, se subirmos as três escalas (escadas) do gráfico 
partindo do/^sustenido, para a primeira, do si para a segunda, e do m 
para a terceira, teremos três escalas que contêm a mesma sucessão de 
intervalos (1 tom, 1/2 tom, 2 tons, 1/2,2 tons); e, se completarmos essas 
escalas com os graus que lhes faltam, isto é, a subdominante e a sensível, 
obteremos as nossas três gamas de fá sustenido menor, de si menor, e 
de mi menor. 

t ^ Europeu acha a sua escala diatónica mais fluída, mais natural, 
mais harmoniosa. A gama japonesa parece-lhe mais desencontrada, 
mais áspera, incompleta, sobretudo pela falta da subdominante, o que é 
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uma das razões para que o seu ouvido resista instintivamente à música 
oriental. 

De toda a maneira é interessante notar que os Japoneses foram capazes 
de completar as suas gamas em caso de necessidade. É sobretudo interes¬ 
sante verificar que as suas notas musicais podem ser transportadas, com 
bastante exactidãó, para os vários graus da nossa escala cromática tempe¬ 
rada. De tudo isto é permitido concluir que o sistema musical do Japão é, 
no fundo, de natureza idêntica ao do Ocidente e não associado aos de 
regiões mais próximas, como a índia ou Java. 

Julga-se frequentemente que a composição japonesa (instrumental) 
é desprovida de forma precisa, pois que, à primeira vista, tem-se a im- 
pressão. de ser a repetição frequente de um curto motivo ou tema. Pelo 
contrário: o desenvolvimento é sujeito a regras fixas. Para o hto, por 
exemplo, Yatsuhashi, no século xvm, criou uma forma de composição 
chamada danmono ou dan. O dan contém um número fixo de compassos 
e é construído sobre um tema principal retomado frequentemente sob 
formas levemente variadas. A este tema vêm por vezes juntar-se motivos 
subordinados que se repetem também com variantes. Finalmente, a com¬ 
posição ergue-se até atingir um ponto culminante, cheio de ornamentos e 
teflectindo tudo o que o precedeu: é nesse momento que o hto multi¬ 
plica os seus bonitos harpejos ou, antes, os glissandos em que é exímio. 

A música japonesa acha-se submetida a uma medida binária (compasso 
de dois ou quatro tempos). O nosso ouvido não a apercebe fàcilmente 
porque lhe falta o tempo forte e porque o compasso é frequentemente cor¬ 
tado por ornamentos imprevistos. Quando a música acompanha uma 
dança rápida, o seu ritmo, acusado ou não pelo tambor, marca-se mais for¬ 
temente. 

Disse-se que a música japonesa não conhece as combinações harmó¬ 
nicas. A observação é verdadeira, mas daí não se pode concluir que essa 
música não apresente nenhum agrupamento de notas no sentido vertical. 
Nela se encontram frequentemente intervalos de oitava, de sexta, de sétima 
menor e de quinta, por exemplo. Em certas peças, a voz, a flauta e o 
shamisir entrelaçam-se de tal forma qüé se pòde ver nessa organhação 
uma espécie de contraponto e talvez seja por processos semelhantes que se 
venha a processar o mais natural dos enriquecimentos da futura música 
japonesa. 
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A TRADIÇÃO 

O Japão soube conservar formas musicais, coreográficas e teatrais 
antigas que são de profundo interesse. 

Na Europa sucedeu frequentemente à música de outrora ter sido abo¬ 
lida por uma arte nova. Foram necessários os meritórios trabalhos dos 
musicólogos rebuscando bibliotecas para repor à luz do dia as obras do 
passado; foi necessário reeducar cantores, refazer instrumentos antigos e 
redescobrir um estilo de execução para restituir vida a essas obras. 

No Japão, a maior parte dos géneros antigos estão ainda vivos. 
Existem na prática obras, como as da música de corte gagaku e as danças 
bugãh e kagura, que têm doze séculos e mais. Este espantoso poder de 
conservação deve-se indubitàvelmente a causas várias : desde os tempos 
proto-históricos até ao nosso século, as ilhas japonesas jamais sofreram in¬ 
vasões ou destruições em massa. A raça, muito dotada artisticamente, 
nunca deixou de dedicar grande respeito às coisas do passado cujo uso 
pelos antepassados e antigos imperadores de certo modo sacralizara. Mas, 
sobretudo, sempre existiram templos, famílias e sociedades que se gloriaram 
de perpetuar esta ou aquela forma de arte recebida dos seus predecessores : 
é um património que devem transmitir intacto às gerações seguintes. Acres¬ 
centemos ainda que a profissão artística é frequentemente hereditária e se 
transmitem de pais para filhos os segredos da técnica. 

Esta preservação das formas antigas é preciosa, quer por si, quer para 
a história da arte. Qualquer europeu culto que assista, por exemplo, à 
representação de um no, sofre profunda impressão e, quase inevitàvelmente, 
perante essa empolgante revelação do teatro nos seus priinórdios, vol- 
tar-se-á para o teatro grego; ser-lhe-á a partir daí mais fácil imaginar o seu 
verdadeiro carácter no tempo em que ainda era lírico, religioso, coreo- 
gráfico e ornado de modesto revestimento musical. 

OS INSTRUMENTOS 

É bem curiosa a história dos instrumentos musicais. Muitos vieram 
de longe, trazidos pelas guerras, pelas invasões ou pelas viagens comerciais. 
Os povos que não inventaram os seus instrumentos frequentes vezes, após 
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terem-nos recebido de outros povos mais civilizados, aperfeiçoaram-nos, 
transformaram-nos, consoante seus gostos. 

A influência coreana foi a primeira a exercer-se no Japão, mas foi prin¬ 
cipalmente da China que veio a maior parte dos instrumentos musicais. 

Os Japoneses envolveram a sua origem em graciosas lendas, de 
onde se tira que foram dom de certas divindades benfazejas. Estas narra¬ 
tivas trazem-nos um eco de encanto experimentado por uma raça nova 
perante esses preciosos objectos que deram forma delicada e precisa ao 
sonho musical. 

Uma primeira verificação de facto: certos instrumentos admitem 
numerosas variantes; 25 para a cítara chamada koto; 24 para os instrumentos 
de cordas, com braço e caixa de ressonância; 8’ para as flautas travessas. 
Estas múltiplas variedades explicam-se pelo facto de que bastantes géneros 
musicais ou coreográficos possuem os seus instrumentos próprios e espe¬ 
cíficos; nomeadamente os géneros antigos continuam a ser tocados com os 
mesmos instrumentos de outrora. Os instrumentos de percussão são 
muito numerosos: 16 tambores de tamanho e forma muito diversas, 10 ins¬ 
trumentos percutidos de madeira, 8 espécies de gongos de metal. A abun¬ 
dância deste material deve-se evidentemente à importância, primordial 
da dança. 

Outra observação fará salientar uma diferença radical entre 0 gosto 
japonês e 0 nosso. Para nós, a música é essencialmente canto. Por isso 
fazemos cantar as cordas com 0 arco imprimindo-lhe ainda por acréscimo 
um vibrato especial. No Japão, exceptuando 0 Koto, os instrumentos de 
corda são tocados com um plectro ou palheta. A corda assim ferida pro¬ 
duz um som breve que se casa bem com 0 som do tambor e põe em pri¬ 
meiro plano a voz do declamador ou do cantor. Ainda não é tudo: 
0 shamim, tão espalhado no Japão, possui uma pequena caixa de resso¬ 
nância cujos dois tampos planos são de pele de gato. É frequente que 0 
plectro fira quer a corda quer a membrana, produzindo assim 0 instru¬ 
mento 0 seu característico som duplo. Pode dizer-se que tem algo do ins¬ 
trumento de percussão. 

Os sons prolongados são forneddos pela voz humana e pela flauta, 

Falemos agora dos quatro instrumentos mais conheddos: 0 Mm, 
0 shamisen, 0 koto, e 0 shahèachl 

O Um foi trazido para 0 Japão em 935 por uma missão que 0 Impe¬ 
rador enviara à China. Era de origem bárbara e tocava-se outrora a 
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cavalo. A forma pouco funda, larga e chata da sua caixa de ressonância 
permitia é certo que os cavaleiros o levassem em bandoleira. É um desses 
numerosos instrumentos de braço que provêm da Ásia Anterior; é da 
mesma família que os nossos antigos alaúdes que conservaram a sua popu¬ 
laridade até à época de Luís xni. Tem quatro cordas e grandes tastos ou 
pontos sobre o braço. Toca-se com um enorme plectro e a sua sonori¬ 
dade é rica. O instrumento primitivo era pesado e maciço; conservou-se 
para a execução da música antiga chinesa e para a dança bugaku. Os japo¬ 
neses construíram um modelo mais leve chamado satsuma bm ou hlkt 
bim , que serviu para acompanhar as narrativas heróicas tiradas do Heikê 
Monogatari. O bm foi destronado no século xvu pelo sbamism, mais leve 
e manejável. 

O sbamism é o instrumento mais popular: brilhante e peremptório, 
ouvimo-lo por toda a parte, no teatro, nos restaurantes, nas festas e nas 
reuniões. Chegou, via ilhas Liu-kiu, em 1560; era de origem chinesa, 
mas o Japão apropriou-se dele por tal forma que o converteu no instru¬ 
mento nacional por excelência. É gracioso à vista, colocado transversal¬ 
mente em relação ao corpo, com o seu braço alongado sobre o qual as suas 
três cordas S se apertam com grandes cavilhas. A caixa de ressonância é 
assaz pequena e formada por um quadro de madeira sobre o qual estão esti¬ 
cadas duas membranas. Existem dois modelos: o maior é reservado ao 
teatro; o outro serve para tudo e todos, e designadamente às gueixas. 

A grande cítara, chamada fofo, é certamente, para o nosso gosto, o 
mais belo instrumento japonês. Foi instroduzida no Japão a partir do 
ano 673, no reinado do imperador Temmu. Deriva do KHn chinês que é 
antiquíssimo - diz-se que o próprio Confúcio o tocava- e foi sempre 
considerado instrumento predílecto dos letrados. Comportava vários 
tipos que se encontram no Japão. Um modelo arcaico especlficamente 
japonês, o jtrnafo foto, continua ainda a ser usado para géneros musicais 
muito antigos, como a dança kagura. Actualmente, os três modelos mais 
usados são o so-no-koto, que serve a música de origem chinesa, o ikuta- 
'foto e o jamdd-koio ; o primeiro, mais delicado, é tocado sobretudo no 
Oeste pelas mulheres; o segundo, mais robusto e mais sonoro, é tocado 
pelos músicos profissionais. O instrumento compõe-se de uma longa mesa 
de ressonância, levemente abaulada tanto no sentido do comprimento 
como no da largura, sobre a qual se estendem 13 cordas de seda entran¬ 
çada e encerrada; estas cordas passam sobre cavàletes móveis que servem 
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para afiná-las conforme a gama em que se quer tocar. O executante toca 
as cordas com pequenas «dedeiras» ou «unhas» de marfim fixadas aos pri¬ 
meiros três dedos da mão direita; a mão esquerda, como já se disse, pode 
fazer pressão na parte não vibrante da corda para elevar a altura do som. 
A sonoridade do foto é muito bela; a «unha» defere a nota c©m uma ni¬ 
tidez e um mordente muito típicos, mas com menos rudeza que o plectro. 
O instrumento aperfeiçoou-se muito no século xvm e contribuiu grande¬ 
mente para o desenvolvimento da música moderna; os compositores actuais 
associam-no com muita felicidade à flauta shakubachi, ao sbamism ou à voz 
humana. 

O shakubachi foi levado da China para o Japão em 1335. Eis o bonito 
conto a este propósito: Um eremita, que o inventara, tocava shakubachi 
no fundo de uma gruta. Os doces sons vogaram pela pureza da noite até 
ao palácio onde repousava o imperador e misturaram-se com os seus sonhos 
revelando-lhe o nome e o lugar do eremitério do músico. Logo que acor¬ 
dou, o imperador mandou-o procurar e qual não foi a sua alegria ao veri¬ 
ficar que o seu sonho o não enganara! 

Essa flauta direita, que se toca na posição do clarinete, é aberta nos 
dois extremos e feita de bambu espesso com vários nós. No Egipto e na 
Turquia encontram-se flautas deste tipo (nay)t também entre os índios do 
Peru (fona). Os sons do shakubachi são de difícil emissão; bem tocado, 
o instrumento é de timbre macio e muito agradável. O grave é de bela 
amplitude; os outros registos são menos seguros, mas as desigualdades 
não lhe tiram encanto e conferem aos seus suspiros como que um hesitar, 
O sbakuhachi tem sido sempre tratado como instrumento solista e tem o seu 
repertório particular. No teatro e no acompanhamento dos danças são 
as flautas travessas que tocam. 

OJ GÊNEROS MUSICAIS 

Eis algumas indicações sobre vários géneros musicais característicos 
que nos apresenta a música japonesa. A discoteca do Museu Guimet 
(Paris) possui espécimes de todos os que podem ser ouvidos durântê certos 
dias da semana. 

O gagaku, que seria de origem indiana, foi, na Chinà, a música de corte 
da antiga dinastia T’ang (618-907). Desapareceu deste país, mas, feliz¬ 
mente, conservou-se no Japão. Toca-se com uma dúzia de instrumentos 
diferentes (flautas travessas, bicbiriki, órgão de boca capaz de produzir 
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acordes, Um , koto, pequeno gongo metálico, tambores de três formatos). 
No Japão não é em sala que convém ouvir essa música, mas sim ao ar 
livre, por exemplo no decurso de uma cerimónia xintoísta. Então os 
seus timbres obram maravilhas e essa música salda de outras eras adoça-se 
e harmoniza-se com os brandos murmúrios que compõem a calma da 
natureza... Os discos, aliás, não seriam capazes de dar essa impressão; seria 
pelo menos preciso ouvi-los num parelho que fosse fiel, tocando pianíssimo. 

O fíõt forma primeira do drama japonês nascida no século xiv, cons¬ 
titui verdadeiramente o elo intermediário entre a dança primitiva e o teatro. 
As gravações realizadas permitem-nos ouvir uma declamação que parece 
provir das velhas encantações dos templos. Essa declamação muito típica, 
acentuada aqui e além por um coro em uníssono' ou por uma flauta e dois 
tambores, marcha paralelamente à música tocando-a mas sem quase a pe¬ 
netrar. É a parte sonora dum conjunto que compreende outros elementos 
preciosos: alenta coreografia, os gestos hieráticos dos actores mascarados 
e sumptuosamente vestidos, o lirismo de uma poesia inspirada pelo fervor 
búdico ou pelas lendas xintoístas. 

Gs ha-uta, ou ko-huta, são curtos poemas que datam frequentemente 
dos séculos xvn ou xvni. São muitas vezes de carácter popular e as 
gueixas, que vêm cantar e dançar nos restaurantes, fornecem-se ampla¬ 
mente desse repositório de cantos. Patéticos ou ritmados com vivacidade, 
os ha-uta são agradáveis de ouvir e muito evocadores do ambiente japonês. 
As canções de ofícios aparentam-se com os ha-uta e são muito numerosas 
num país em que subsiste ainda um artesanato tradicional ao lado e fora 
da grande indústria. 

Os naga-uta («longos poemas») são de grande importância porque nos 
dão a conhecer uma música japonesa muito desenvolvida e na posse de 
todos os seus recursos. Muitas vezes datando do século xvn, aparentam-se 
com o teatro kahuki, do século xvn, época em que a paz imposta ao feuda¬ 
lismo pelos Shogun Tokugawa favorece a criação artística em todos os 
domínios. Os naga-uta concedem em geral à voz humana um papel pre¬ 
ponderante, associando-a a instrumentos como o shamsen , o koto, as flautas 
e o tambor. A música, ao adaptar-se à natureza dos poemas, toma formas 
variadas; muitas vezes faz-se ouvir em melopeias bem desenhadas em que 
o nosso ouvido apanha sem dificuldade o carácter e a emoção que expri¬ 
mem. As gravações de naga-uta são numerosas e frequentemente de qua¬ 
lidade excelente. 
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A conclusão deste estudo pode tirar-se em poucas palavras. A música 
do Japão merece ser tão conhecida como as suas artes plásticas são fami¬ 
liares de há muito aos nossos olhos. Os géneros antigos, que foi capaz 
de salvar do olvido, guardam em si um grande valor intrínseco e histórico. 
Possui alguns belos instrumentos cujos timbres são novidade para nós 
ocidentais. O seu rico material de percussão determina uma espécie de 
polifonia rítmica que vale a pena ser estudada de mais perto. Finalmente, 
a sua melopeia classifica-se em lugar à parte na música oriental pela sua 
força dramática, pela sua paixão contida e pelo seu encanto triste, eco 
persistente dum passado feudal demasiadas vezes trágico e do qual parece 
não se ter a alma japonesa ainda consolado... 

Armand Hauhecorne, 

Tnd. José Ufane de Portugal 

Hino nacional «Kimlgayo» 





Molopela para voz masculina, extraída dum «na£i-uta» 

(música não mensurai) 

Transcrição de Ma Hiao-tslun, 


Acompanhamento Andante expressivo 
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«Salta saktra»: As cerejeiras em flor 
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A MÚSICA HINDU 


D atam do fim do século xvm as primeiras pesquisas europeias 
sobre a música hindu. O eminente Sir William Jones e a sua roda 
princip iaram a ocupar-se da civilização indiana, em todos os seus aspec¬ 
tos, cerca de 1780. A Sociedade Asiática de Bengala, fundada pelo 
próprio Sir William Jones, em 1784, para «o estudo da História e das 
origens das Artes, Ciências e da Literatura da Ásia», unificava as inves¬ 
tigações. Mas nem Sir William Jones, autor de um admirável tra¬ 
tado, On th musical modes of th Hindoos, nemFrancis Fowke, com o seu 
excelente artigo On th Vim or hdian Ljre , eram músicos profissionais. 
A música interessava-lhes como uma das facetas da vasta cultura asiática, 
que eles profundamente admiravam. Sir William Jones foi, no entanto, 
o primeiro a assinalar a existência de uma rica literatura sânscrita sobre 
a teoria da música, e ele próprio começou a estudá-la: nomeadamente 
o Ragavibôdh de Sômanat, do século xvn, que considerava uma obra 
muito antiga, partilhando a opinião de seus informadores brâmanes, 
para os quais, como de costume, uma diferença de um milhar de anos 
não tinha grande importância. Passou-se contudo um século antes 
que se preparasse na Europa uma edição de um destes textos. Em 1888, 
Joanny Grosset publicou a sua Contributm à Fêtude de la musique hindoue , 
na qual deu uma excelente reconstituição do texto do primeiro capítulo 
consagrado à música (o n.° 28) de um tratado sânscrito, o N/ítyaxdstra, 
de Bhârat, do começo da nossa era, o mais antigo que porventura chegou 
ao nosso conhecimento; ajuntou-lhe uma tradução—por vezes apro¬ 
ximada—, que muito serviu para corrigir alguns erros de Sir William 
Jones e de seus sucessores, como Sourindro Mohun Tagore, erros que 
se relacionam principalmente com a escala primária da antiguidade 
indiana. 


Após os estudos de Joanny Grosset, as publicações de textos musi¬ 
cais, de traduções e de tratados sobre a teoria musica] da índia suce¬ 
deram-se, mas estamos ainda bem longe de compreender a fundo esta 
teoria. Também algumas dezenas de manuscritos inéditos, que se man¬ 
têm arquivados em bibliotecas particulares e públicas, poderão escla¬ 
recer-nos sobre esta ciência que data de dois a perto de três ,mil anos, 
remontando a música litúrgica dos Vêdas, no mínimo, ao oitavo século 
antes da nossa era. 

A inclusão desta música litúrgica — pelo menos do ponto de 
vista melódico — parece justificada, porquanto, por um lado, a análise 
da tradição corrente faz-nos descobrir certos princípios análogos na 
música profana e na música litúrgica, e, por outro, os próprios textos 
da música profana atestam que o seu sistema melódico foi extraído do 
Sanmêda por Brahmá em pessoa. 

Esta continuidade melódica é, na realidade, um dos traços mais 
notáveis da música hindu, No Ocidente, as catástrofes que acompa¬ 
nharam a grande migração dos povos quebraram, efectivamente, esta 
continuidade musical. Depois, as experiências realizadas no domí¬ 
nio da polifonia e da harmonia modificaram radicalmente a modalidade 
da música europeia. Em compensação, a música da índia, que conhe¬ 
ceu naturalmente modificações de estilo, não sofreu —tanto quanto 
se possa aperceber — alterações nos seus princípios. No meio da abun¬ 
dância de pormenores e de termos contraditórios que nos apresenta 
essa longa série de textos, consegue-se destrinçar um desenvolvimento 
constante e contínuo a partir da terceira maior da recitação dos hinos 
do Rigvêda, até à extensão de três oitavas dos modos especializados, 
agrupados sob o nome genérico de rag, 

O sistema rítmico moderno não denuncia estas íntimas correlações 
com o sistema védico e não vem sequer mencionado entre as criações 
de Brahmá, deus-cantor por excelência dos conquistadores arianos (brama, 
quer dizer : fórmula sagrada salmodiada). Na interpretação mitológica, 
o ritmo provém de Xiva, deus indígena, com o seu dmaru, tambor com 
a forma de um relógio de areia, sobre o qual bate o ritmo criador da 
sua dança, tândaí A música viva confirma esta imagem mitológica 
dos textos teóricos. As relações entre a música da índia e a do Oci¬ 
dente situam-se exclusivamente no domínio da melodia, criação de 
Brahmá, deus ariano. A análise do ritmo da música não litúrgica, cria- 
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ção de Xiva, deus não ariano, sugere caracteres que nada têm que ver 
com o ritmo ocidental, 

As analogias entre a estrutura melódica e a música modal do Oci¬ 
dente impressionaram vivamente os investigadores a partir de Sir William 

Jones. Não é fácil explicar estes paralelismos, que aparecem não somente 
nas suas grandes linhas mas, muitas vezes, nos pequenos pormenores. As 
origens comuns da música, como as das línguas e mitologias da índia e da 
Europa, são inegáveis. Além disto, não há dúvida de que, durante os 
séculos de formação da música hindu e da música grega, existia um con¬ 
tacto vivo entre estas duas civilizações aparentadas, contacto do qual a 
música terá tirado o seu partido mais vantajoso. 

Seja como for, fica-nos a certeza de que o estudo da música indiana 
pode ser útil aos musicólogos do Ocidente, porquanto conservou tra¬ 
ços que se apagaram na Europa; em contrapartida, os problemas que 
os textos sânscritos põem, em filologia, são por vezes resolvidos pelo 
estudo de fenómenos paralelos na Europa. 

A MÚSICA VÊD1CA 

O conjunto dos textos litúrgicos védicos, designado por Bhârat 
como a origem do Nátjavida (a Ciência do Teatro J, do qual ele se ocupa, 
compõe-se de quatro compêndios, a saber: o Rigvêda , o Samvêda, o 
Yadjmêda e o Marpaveda. Brahmá, para satisfazer o anseio de todos 
os deuses de um novo Vêda que não seria o privilégio das três castas 
superiores, recolheu-se em profunda meditação e criou o Ndtyavêda, 
cuja recitação (pétjfà) provinha do Rigvêda, a melodia (guttà) do Satna- 
vêda, a arte mímica (âbbinayaJ do Yadjurvêâa e os sentimentos (radjas) 
do Athamvêda. Todos os quatro pertencem também à música prò- 
priamente dita, pois os hindus consideram a dança como um elemento 
intrínseco da música. Sanguítà , a palavra sânscrita que significa música, 
é um trinómio, compreendendo a música vocal (guítà), a música instru¬ 
mental (vádja) e a dança (nritja), É desta forma que a abhinaya do 
Yadjurvêda entra no domínio da música. O facto de os radjas provirem 
do Athamvêda é bastante significativo, porquanto o Atharvavêda é a 
recolha de encantamentos mágicos e por conseguinte o gerador mais 
indicado do poder encantatório da música clássica, radicado na ciência 
das emoções (radjas). Já na origem da música profana a relação entre 


os sons e as emoções foi profundamente analisada, relação que teria o 
seu pleno desenvolvimento no sistema dos ragás com as suas reacções 
emocionais fixas e pormenorizadas. 

A importância do Rigvêda, gerador da recitação musical (páttià), 
é sobretudo de valor histórico. A sua afinação varia consoante os três 
acentos musicais, o udhata , o amdhata e o svarita, que, conforme a tradição 
corrente, se estendiam por uma terceira. O udhata é o do meio, o anu- 
dhata um tom abaixo e o svarita um tom acima. A afinação nem sempre 
é muito precisa, mais especialmente no que respeitava ao svarita, que 
varia entre um meio tom e um tom maior. Uma linha de texto entoado 
conforme os acentos apresenta-se, pouco mais ou menos, da seguinte 
maneira: 


Fragmento do Taittiriya Aranyaka 10-11 , recitado 
por um brâmane de Allepey. 



yac ca kin.cij jagat sar vam 



dri-çya.te çru ya te pi vã 


Ex. 1 

É evidente que os acentos rigvédicos representam uma cristali¬ 
zação da melodia de uma língua arcaica. Não oferece ela possibilidades 
de desenvolvimento musical em si mesmo, mas a forma da recitação, 
quer dizer, o movimento da voz em torno de um som central, volta 
a encontrar-se nas melodias mais arcaicas do Samvêda, pai da melodia 
(guítâ), segundo Bhârat. Ignora-se por completo como os sacerdotes 
de há dois mil anos terão cantado o seu Samaveda, mas o conservantismo 
religioso manifesta-se tão claro quanto possível na religião védica, 
O êxito dos sacrifícios dependia antes de mais nada da entoação rigorosa 
das fórmulas e dos hinos, de forma que os sacerdotes procuravam o 
melhor que sabiam evitar os desaires provocados por uma entoação 
defeituosa. Os seus esforços levaram, a partir do século ~ iv, à for¬ 
mulação dum sistema fonético e gramatical quase perfeito. E como, 
mesmo hoje em dia, os jovens sacerdotes se dedicam exclusivamente a 
ai 
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esse estudo durante os longos anos da sua aprendizagem, não é impro¬ 
vável a continuidade da tradição até ao presente e, por conseg uin te, 
certas conclusões tiradas da tradição viva podem ser igualmente válidas 
para a Antiguidade. 

A prática samavédica não é uniforme. Divide-se em diversos 
ramos (Kauthumas, Jaiminiyas, etc.), cada qual com a sua tradição 
própria. A própria forma dos hinos de um mesmo ramo varia con- 
sideràvelmente. Uns têm carácter mais arcaico do que outros. As 
melodias mais desenvolvidas baseiam-se numa escala descendente bem 
definida, enquanto que numa das formas mais arcaicas não há escala 
de contornos precisos, mas antes um grupo de sons, análogo à do Rig- 
veda, quer dizer um som central e um certo número de sons acima e 
abaixo dele. O som central é sempre o som final, É evidente que 
o ponto de partida da escala menos arcaica não é outro senão este som 
central, a palis desta forma. 

Eis as duas formas, segundo os Kauthumas, a escola mais difun¬ 
dida no Sul da índia, baluarte da tradição ortodoxa: 


Fragmento de um bino samavédica arcaico, segundo a escola 
dos Kauthumas (gravado em Palgate). 



to . ya. . i na i ho ta sa . . 
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Fragmento de um bino samavédica com uma escala desenvolvida 
segundo a escola dos Kauthumas (gravado em Trichinopoli). 



Ex. 3 

I 


No estado mais avançado do seu desenvolvimento, a teoria do 
canto samavédíco tem em conta mais sons do que os que se acham incluí¬ 
dos no pentacórdio do exemplo n.° 3. Encontram-se os nomes de 
sete, ou mesmo, nos textos mais recentes, de oito notas, sempre em 
ordem descendente. 


A TEORIA SEGUNDO BHÂRAT 
A escala primária ou sa-grami 

À primeira vista, o sistema do Nâtyaxástra de Bhârat não parece 
muito próximo da tradição samavédica. Baseia-se numa escala ascen¬ 
dente, compreendendo três tons maiores, dois tons menores e dois 
meios tons, expressos em xrútis. Um meio tom representa dois xrútis, 
um tom menor três, e um tom maior quatro, o que explica o número 
de vinte e dois xrútis da oitava hindu. Os intervalos da escala podem 
ser consonantes (sâmvadi), dissonantes (vívadi), ouassonantes (ânuvadi). 
O centro da melodia, o som principal, chama-se sonante {uàl ). O inter¬ 
valo de oitava não é mencionado particularmente, mas existe em conse¬ 
quência da repetição do nome da nota inferior. As quintas e as quartas 
são consonantes, os meios tons são dissonantes e o resto é assonante, 
As notas têm os nomes de: Sardja ou sa (quatro xrútis), Rixabha 
ou ri (três xrútis), Gândhàra ou ga (dois xrútis), Maàhyamà ou m (quatro 
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xrútis), Pançham on pa (quatro xrútis), Dhaivat ou dha (três xrútis), 
Nixâda ou ni (dois xrútis). Portanto, a sucessão dos xrútis no sa-grame, 
a escala primária de Bhârat, apresenta-se assim: 

4.324.4.3.2. 

Havendo verificado que a escala primária da sua época se aproxi¬ 
mava muito da nossa escala maior, Sir William Jones transcreveu o 
sa-grame para a nossa escala de dó maior, identificação aparentemente 
aceitável, sobretudo em comparação com a escala maior da música não 
temperada. Depois dele, Sourindro Mohun Tagore, e mesmo Com- 
barieu, na sua Histoire de k musique (t. I, p. 50), aceitaram esta identidade 
do sa-grame e da nossa escala maior. 

Cabe a Joanny Grosset o grande mérito de haver demonstrado, 
com a ajuda de todos os textos sânscritos desde Bhârat, que isso cons¬ 
tituía um erro fundamental. Na interpretação de Sir Wilüam Jones, 
o sa-grame era construído da seguinte forma: 

s r g m p d n 

I i I I ifl II I I I I i I I l lll II 

No entanto, os textos esclarecem que o nome da nota se liga ao último 
xrúti e não ao primeiro. De modo que, òs quatro xrútis de sa se 
encontram entre ni e sa, e não entre sa e ri, assim: 

s r g m p d n 

■ 111 iii ii 1 111 (iii 111 ii 

Esta nomenclatura, ilógica num sistema que se baseia numa escala ascen¬ 
dente, pode ser explicada como um vestígio da tradição samavédica de 
escala descendente. 

Tocando-se a escala ascendente do sa-grame num vina, obtém-se 
o sa na primeira corda solta. O som seguinte deve ser ri, a uma distân¬ 
cia de três xrútis, depois o ga, dois xrútis mais acima, e assim por 
diante, Os quatro xrútis do sa aparecem apenas depois do ni, dois 
xrútis acima do dha haver sido tocado. Resulta daqui uma escala 
com uma terceira menor uma sétima menor, aparentada ao modo 
de ré (ou ao modo frígio dos gregos) e não ao modo de dó maior (modo 
jónio dos gregos ) de Sir William Jones, É evidente que esta escala se 
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encontra em estado embrionário na forma arcaica do Samavêda (ex. 2) e, 
também, que a sua terceira menor aparece na escala desenvolvida (ex. 3), 
que tomou o som central do exemplo 2 para seu ponto de partida. Cer¬ 
tos textos sobre a teoria samavédica que, como o Naradassikjça, compa¬ 
ram a escala do sistema litúrgico à da música profana, identificam o pri¬ 
meiro som samavédico com o ma profano, o segundo com o ga, o ter¬ 
ceiro com o ri to quarto com o sa, o que nos conduz ao som fundamen¬ 
tal do exemplo 3. 

A escala complementar ou ma-grame. 

O sa-grame deve ser considerado como uma abstracção teórica de 
uma escala viva, e pode-se aceitar o mesmo critério para com o ma- 
-grame, 'escala complementar do sa-grame no Bhârat. Este segundo 
grame principia no ma do sa-grame, com a sucessão de sórútis que 
se segue: 4.3.4.2.4.32, o que produz ainda uma escala com uma sétima 
menor (os quatro tórútis entre ga e ma), mas desta vez com uma terceira 
maior (os quatro $rútis entre pa e dha), escala aparentada ao modo de 
sol (modo hipofrígio dos Gregos). Comparado ao sa-grame, mostra 
ela uma diferença de um único jfçrúti, o que exige que o pa seja abai¬ 
xado de um pcrúti, criando um dha de quatro sçrútis: 

t * * » P * * 

l»|^l MM*». 

/ 

I 

I 

m pl d » » » ? I 

Mfonr, M M M 1 • » M ♦ I M M « M M 

Afinando dois vinas pelo sa-grame, isto' é, com uma quinta per¬ 
feita (não temperada) entre as duas primeiras cordas soltas, pode adap¬ 
tar-se uma ao ma-grame tocando-se o ma (a quarta) sobre a sua pró¬ 
pria barra na primeira e abaixando-se a segunda (a corda pa) para obter 
o tom menor do início do ma-grame. Tocando' os dóis vinas, já se 
pode agora mostrar o que é apenas um xrúti, a saber o pramana-xrúti 
(o xrúti padrão). A seguir Bhârat, guiado somente pelo ouvido, fez 
derivar o$ outros xrútis daquele. A identidade, deste pramana-xrútí 
com a coma de Dídimo, admitida por vários investigadores ocidentais, 
pode existir na realidade, mas o postulá-la implica na elaboração da 
música hindu um ponto de vista matemático inexistente, A única defi- 
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nição possível e verdadeiramente indiana é que um xrúti é um inter¬ 
valo tóais pequeno que um meio tom. 

Verifica-se que apenas a terceira inicial constitui a diferença entre 
os sa- e ma-grame. O próprio Bhârat a aponta, dizendo que se se 
deseja tocar o ma-grame a partir do sa, basta elevar o ga do sa-grame 
de dois .xrútis, para se obter um som de quatro xrútis correspondente 
ao dha do ma-grame. (Com esta operação, o ma do sa-grame torna-se 
automaticamente uma nota de dois xrútis, correspondente ao ni do 
ma-grame). Por outras palavras, muda-se 4.32.4., ordem original, 
para 4.3.42, ordem idêntica ao início do ma-grame. 

Só começando o ma-grame no ma do sa-grame é que se cria uma 
série nova, motivada pela mudança do pa, Um pa de três xrútis signi¬ 
fica a destruição da consonância essencial (a quinta) da escala primária. 

A escala «celeste» ou ga-gramè 

No decorrer dos séculos que se.seguiram a Bhârat, alguns teóricos 
inventaram um terceiro grame, introduzindo a única variação que res¬ 
tava na distribuição dos xrútis da terceira, a saber: dois tons menores. 
(Sa-grame: 4.324.; ma-grame: 4.3.42; ga-grame: 4.3.3.3.), A sé¬ 
rie do grame completo, que foi, desde o seu nascimento, relegado 
para o céu, apresenta-se portanto assim: 4.3.3.3.4.32. Deu-se-lhe o nome 
de ga-grame e, do mesmo modo que o saj e o ma-grame, principia no 
som que lhe dá o nome. É provável que se tenha escolhido o ga de 
preferência a uma ou outra nota da escala por causa da genealogia mito¬ 
lógica das notas. Pelo facto de que, entre as notas, sòmente o sa, o 
ma toga eram as oriundas dos deuses, tornava-se conveniente que cada 
uma delas tivesse um grame por si. Mas como o ga-grame só existe 
nos céus, não tem valor prático. 

As escalas secundárias ou murchanás 

Cada um dos dois grames dá origem a sete escalas secundárias que 
se chamam murchanás, escalas de sete sons ascendentes e descendentes, 
A primeira murchaná do sa-grame começa no sa, a segunda em ni, t 
assim por diante, em ordem descendente. Do mesmo modo, as sete 
murchanás do ma-grame principiam no ma, no ga e nos sons que se 
seguem. Existem, pois, catorze murchanás, ao todo, mas, segundo 
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Bhârat, cada uma delas pode apresentar-se sob quatro formas diferentes 
a saber: heptatónica, hexatónica, pentatónica, ou «com sadhárana», o 
que quer dizer uma sétima maior acima do som mais grave, ou, por 
outras palavras, um ni (ou ga) de quatro xrútis em lugar de dois, ou 
então um sa (ou ma) de dois xrútis em lugar de quatro. Estes grames, 
bem como as murchanás, são escalas simples, nas quais todos os sons 
têm a mesma importância. Constituem a matéria bruta da música modal. 
Cada uma destas murchanás admite a possibilidade de Ser transformada em 
«modo» (djati), graças à fixação de certos atributos distintivos, em pri¬ 
meiro lugar do som inicial (grahâ), do som central (aáéça ou vadi), e 
do som final (njasa). Além disso, Bhârat enumera ainda sete, a saber: 
o final intermédio (apanyasa), o limite superior e o limite inferior (tara 
e mandara), a frequência ou o pequeno número de certos sons (bahutva 
e alpatva) e finalmente a hexatonalidade e a pentatonafidade {chadavitá 
e auàmità) que, no fim de contas, não são mais do que uma espécie 
de alpatva intensificado. A aplicação destes dez atributos distintivos 
transforma uma murchaná em djati (modo). 

Os modos ou jjaiis. 

Bhârat enumera dezoito djatis, sete puros ou primários (suddhás) 
e onze alterados ou compósitos (víkrita), Os sete djatís originários come¬ 
çam pelos sete sons da escala primária em ordem ascendente, e tiram 
o seu nome do som inicial: xardji do sa, anhabhi do ri, etc, Se é. certo 
que a escala do djati xardji corresponde à do modo frígio, as outras 
6erão comparáveis aos modos dórico, hipolídio, etc., e os nossos quatro 
bemóis e o nosso fâ sustenido aparecerão um por um nos sete djatis pri¬ 
mários tocados ou cantados a partir da mesma tónica, conforme o costume 
indiano. Estes bemóis e este sustenido são portanto atributos intrín¬ 
secos dos djatis em questão, e não alterações, No entanto, a grande 
diferença entre a música hindu e a nossa é que a música hindu desconhece 
altura absoluta. O sa é fixado a uma altura conveniente para o cantor. 
De um djati para o outro muda-se a relação interna dos sons na oitava, 
conforme a exigência do djati escolhido. Uma vez escolhida e fixada nas 
cordas do tâmburâ e sobre a pele dos tambores, a tónica mantém-se a 
mesma para todo o concerto. À parte estes bemóis, e este sustenido 
intrínsecos, Bhârat reconhece duas alterações de. passagem, um ri natural 
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e um mi natural, que são empregados exclusivamente na ordem ascendente 
e raramente devem ser usados. 

Os onze djatis víkritas (modos compósitos) mostram as diferentes 
combinações dos djatis primários. Alguns deles, como o djati gándhara- 
-pancâmi , levam os nomes dos djatis que os compõem (como os rags da 
época seguinte), e um deles, o djati Andhri, o nome de uma região («à 
maneira da região de Andhra»); deste modo, nos séculos seguintes, cer¬ 
tos rags terão nomes tais como Carnâkki (da região de Canará), Mul- 
Uni (de Multan), Síndhavi (de Sindh), etc. Os djatis, tanto suddhás 
como vlkritas, pertencem a um ou ao outro dos dois grames: entre 
os sete djatis primários, xardji, archabhi, naixadi (ou nixádavati) e 
dháivati derivam do sa-grame, e gándhari, madhyamá e pancámi, do 
ma-grame (V. Quadro, a pág, 333). 

É evidente que se podem basear vários djatis numa só escala (mur- 
chaná) quer variando-se a aplicação dos dez atributos distintivos, gra¬ 
ças, por exemplo, a uma alteração do amçd (som central), quer intro¬ 
duzindo-se a hexa ou a pentatonalidade numa forma originalmente 
heptatónica, quer ainda suprimindo-se um ou dois graus, subindo ou 
descendo, e reintroduzindo-se a forma heptatónica no sentido inverso. 

Em resumo, existem ilimitadas possibilidades de variação. O próprio 
Bhârat indica-nos algumas, verificando que este ou aquele djati pode 
ter dois, três ou mais aunçás diferentes. Graças apenas a estas alte¬ 
rações do aunçá, os dezoito djatis não têm menos de sessenta e quatro 
variantes, que podem ser consideradas como modos novos e individuais. 

No que se refere à relação existente entre as notas e os radjas (senti¬ 
mentos), Bhârat não se afasta das oito categorias de sentimentos reconhe¬ 
cidos na arte dramática e na retórica: amor, alegria, heroísmo, etc. 

A MÚSICA CLÁSSICA 
O SISTEMA DOS RAGS 

Por alturas do século x, um autor chamado Matanga introduziu a 
palavra rag para designar um modo individual com o conjunto de seus 
traços característicos, tanto melódicos como emocionais. Do mesmo 
modo que os djatis se agrupavam nos grames, os rags agrupavam-se 
nos djatis. Eis porque se começou a substituir a palavra djati por grame- f 
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-rag. O princípio não se modificava, tratava-se apenas de um requinte 
jfj novo. Rag (cor, paixão) traduz pois tão bem a atmosfera emocional 
como a combinação dos sons e de intervalos do modo escolhido, com 
todos os ornamentos e todas as figurações destinadas a despertar esta 
emoção especifica. Se um músico está convencido de que uma combi¬ 
nação nova produz um efeito emocional novo, é levado, em princípio, 
a considerá-la como um novo rag e a dar-lhe um nome particular. A pas¬ 
sagem do sistema, relativamente simples, de Bhârat, às tremendas com¬ 
plicações do sistema dos rags, estende-se por vários séculos. O sistema 
de Matanga só se expande depois do domínio muçulmano, no mo¬ 
mento em que, no século xvi, tem lugar o estabelecimento das cortes 
mogóis. 

No Norte, o que vai procurar-se são sobretudo os requintes de natu¬ 
reza emocional, enquanto que, no Sul, se verificará um interesse mais 
pronunciado pelos refinamentos de natureza especlficamente musical. 
As divergências entre os dois estilos, tão distintos nos nossos dias, apa¬ 
receram com a influência da cultura islâmica, que transformava o sis¬ 
tema indígena de uma maneira subtil. A evocação minuciosa da relação 
entre a melodia e a hora do dia ou da noite, a estação, a evocação dós 
rags e das suas belas ráguinis (rags femininos) nos palácios, nos bosques, 
nas verdejantes pradarias (descritas com precisão na poesia lírica, mos¬ 
tradas em miniaturas de uma grande ternura) e a floração de anedotas 
sobre o poder mágico dos rags, tudo isto vem do Norte. É uma orgia 
de emoção estilizada; produziu uma música apaixonada, apaixonante, 
uma arte muito particular. Este requinte na procura da emoção manifes¬ 
ta-se naturalmente em inumeráveis cambiantes musicais, mas tem impe¬ 
dido que se crie um sistema musical coerente e lógico. Muitas vezes 
a relação musical entmunfrag e a sua ráguininão pode ser objecto de 
critérios lógicos, porque só existe na subtileza das afinidades sensíveis. 
Para se dar um exemplo: a escala do rag Bhairava é a que, nos nossos 
dias, tem o nome de cromática oriental (dó , f^-bemol, fâ, sol, /j-bemol, 
si, dô), c a escala da ráguini Bhaíravi, sua companheira, é á do modo de 
mi (dó, rtf-bemol, wi-bemol, fá, sol, /i-bemol, n-bemol, dó). O único 
agrupamento estritamente musical que se encontra no Norte, a saber 
o tbat, corresponde, com efeito, à continuação da concepção dos djatis- 
-grame-rag, isto é, uma escala-mãe, que dá origem a muitos rags. Entre 
os dez thats geralmentc enumerados, encontram-se seis dos sete suddhá- 
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-djatis do Nâtyaxáítra, mas com nomes diferentes (V. Quadro, a pág. 333). 
A palavra that é de origem muçulmana e designa o arranjo das teclazi- 
nhas reguláveis do sattár (instrumento de cordas) para a escala-mãe de 
um grupo de rags. 

Não se deve todavia supor que o Sul negue o poder metafísico da 
música por oposição ao dum sistema musical coerente e logico. Nada 
menos verdadeiro. Mas não se transviou em tantos pormenores fantás¬ 
ticos. Realmente, a música clássica da índia inteira só é profana em cer¬ 
tos aspectos. Segundo Xarngadêvà, autor do século xin, Sanguítà é 
o único meio de adquirir as riquezas do mundo (ariha), de encontrar 
o amor (kama), de cumprirmos os nossos deveres religiosos (âharma J, 
e, finalmente, de nos libertarmos do ciclo dos nascimentos e das mortes 
para nos unirmos ao Princípio criador do Universo (.mokxa J. A rela¬ 
ção entre o dharma e a música encontra-se na musica liturgica, mas a 
música que proporciona o mokxa é ainda algo diferente. Chama-se 
marga, o caminho. Esta música descende directamente da música dos 
yêdas, que punha o sacrificante em contacto imediato com a Divindade 
(ou os deuses). Esta concepção vem da crença no poder criador do 
Som (nàâa). A teoria do nàda, como princípio criador do Universo 
(mâabrâtna ou mâhknUa) , foi desenvolvida de uma forma muito por¬ 
menorizada por Xarngadêvà, em relação com a musica marga, 

A antítese da música marga é a música deçi. Este termo designava 
p rimeiram ente toda a música não litúrgica, mas acabou por ter um sen¬ 
tido muito pejorativo. Esta música deçi serve únicamente para divertir 
gente vulgar, é a música popular («da terra» — deçi) desprezada pelos 
músicos da corte, defendores da música marga, cujo único cuidado era 
acrescentar novos requintes a uma arte já requintada. Já não se davam 
conta de tudo quanto deviam a esta música «abjecta». 

Os Mêlakártas. 

Ainda que o Sul seja, tanto como o Norte, sensível a esta antítese, 
não tem para com a música deçi o mesmo desdém que este último. 
A música do Sul conservou um contacto mais íntimo com o povo e o 
conjunto cultural, talvez devido às grandes festividades dos templos, 
com a arte clássica tão viva e acessível para todos. Os maiores cantores 
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do Sul eram santos xivaítas ou vixnuítas, e as suas composições não 
eram reservadas a um escol de conhecedores, como no Norte. Na sua 
técnica e na sua teoria a música do Sul parece estar mais próxima da 
música dos autores prè-islâmicos, mas notam-se alterações muito impor¬ 
tantes, mesmo nos casos em que se serve de expressões antigas. O Sul 
acabou por desenvolver um sistema coerente, chamado por vezes sistema 
carnático. O autor deste sistema foi um certo Venkatamakhi, no começo 
do século xvii. Assentando-se na ideia dos djatis-grame-rags, introduziu 
os seus mêlakártas (V. Quadro a pág. 339), escalas-mães de muitos rags. 
Cada mêlakárta leva o nome do seu rag'principal (como, aliás, os thats 
do Norte). A sua grande inovação consistia em que os seus mêlakártas 
são arranjados metodicamente segundo a progressão dos seus bemóis e do 
seu sustenido. Venkatamakhi substitui os dezoito djatis do Nâtyaxástra 
por setenta e dois mêlakártas, divididos em dois grupos paralelos de 
trinta e seis. Já não aceita os dois grames antigos e nega mesmo a exis¬ 
tência do ma-grame, mas introduz um atributo distintivo comparável à 
terceira menor e à terceira maior de Bhâtat. Uma metade dos mêlakártas 
de Venkatamakhi tem um fá natural (4.° grau natural), a outra tem 
um/4 sustenido (4.° grau elevado). Fora disto, o mêlakárta n.° 37 é 
a imagem exacta do mêlakárta n.° 1, e assim por diante. Cada metade 
está subdividida em seis grupos de seis mêlakártas, que se chamam cakras. 
Em cada um destes cakras, enfim, se efectuam as alterações admissíveis. 
Como odéto w/não admitem alterações, e como o fát o fá sustenido são 
o atributo distintivo dos dois grupos de 36, todas as alterações se limitam 
ao ré e ao m do tetracorde superior. ■ G sistema é de natureza ascendente, 
porque a posição inicial das notas (portanto a do mêlakárta n.° 1 e a do 
mêlakárta n.° 37) é a mais grave possível, e porque cada mêlakárta seguinte 
tem algumas das suas notas numa posição um pouco mais elevada. 

Os grâús reconhecidos no sistema de Venkatamakhi apresentam-se 
deste modo: 

1. sa 

2. suddhá ti 

3. catuhxrutl ri 

4,. suddhá ga 

( 5, sadhàraná ga 
ou 

I 6. chatxruti, ri 

7. antara ga 

8. suddhá ma 


dó 

ré bemol 
ré 

mi bemol duplo 
mi bemol 
ou 

ré sustenido 

mi 

fá 
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9. prati ma 

10. pancáma 

11. suddhá dha 

12. catuhxíúti dha 

13. suddhá ni 

14. kaixiki ni 

ou 

15. chatxtúti dha 

16. kákali ni 


fá sustenido 
sol 

lá bemol 
lá 

si bemol duplo 
si bemol 
ou 

lá sustenido 
si 


Os dois tetracordes são exactamente paralelos. 

Em cada cakra, ò tetracorde inferior mantém-se o mesmo para os 
seus seis mêlakártas, as alterações acham-se todas no tetracorde superior 
da série de seis, A escala-mãe dos seis mêlakártas do primeiro cakra apre¬ 
senta-se desta maneira (salvo para o fá sustenido, a do cakra n° 7 
[n. M 37-42] é idêntica): 

Esquema das escalas dos mêlakártas do primeiro eakra*ti. u l1-6» 





Ex. 4 


A progressão das alterações do tetracorde inferior efectua-se exacta¬ 
mente na mesma ordem, mas estende-se pelo conjunto dos 36 mêlakártas 
de cada grupo, a saber, mediante uma única alteração por cakra: 


Esquema das alterares no tetracorde inferior dos seis cakras. 

\ h 19 cakra t-6 29 cakra 7-12 39 cakra 13-18 


Modo Medieval Grego Djati Xrúti That Mêlakárta 
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O rag principal baseado na escala dum mêlakarta chama-se tnílatâ^ os 
rags secundários são seus jànyarags, quer dizer seus parentes tribais. 

É evidente que a maioria destas escalas é inventada em função das 
exigências do sistema. A escala primária de Bhârat, o sa-grame, encontra 
o seu lugar como n.° 4 do quarto cakra, o mêlakarta n.° 22, que leva 
o nome de Kharahàrapriyá . Este mesmo nome não passa de uma palavra 
de código. Quando se lhe conhece a chave, as duas primeiras sílabas são 
suficientes para determinar o seu número de ordem. 

Nos séculos que se seguiram a Venkatamakhi, diversos compositores 
se utilizaram destes rags artificiais. Em muitos dos seus kirtanam célebres, 
o ilustre poeta-cantor místico Tyàgarajá (falecido em 1847) serviu-se 
destes modos inventados, e o compositor Kotlshvará Iyar (falecido em 
1938) conseguiu compor hinos em todos os setenta e dois modos. Não 
se sabe o que mais admirar, se a tenacidade do compositor, se a destreza 
do executante de uma das canções, compostas, por exemplo, na escala 
do mêlakárta n.° 67, chamado smrita: 



É possível que no decorrer da evolução do sistema de Venkatamakhi 
certos caracteres particulares da música dravídica tenham agido sobre o 
sistema clássico de Bhârat, de origem ariana. No entanto, a correspon¬ 
dência entre as tradições do tempo de Bhârat e as dos nossos dias indica 
uma continuidade notável, tanto no Norte como no Sul (V. Quadro, 
a pág. 333). . 

OS INSTRUMENTOS 

Embora a música hindu seja de natureza mais vocal do que instru¬ 
mental, e ainda que o desenvolvimento de uma música instrumental 
independente só comece a partir do período islâmico (na Antiguidade os 
instrumentos parece terem representado um papel de puro acompanha¬ 
mento), Bhârat dá uma classificação dos instrumentos idêntica à que foi 


A MÚSICA HINDU 


335 


introduzida na Europa no princípio do século xx, As quatro classes de 
Bhârat, tata , ghana } avanaââha e suchira, correspondem respectivamente aos 
nossos cordofones, idiofones, membranofones e aerofones. 

Entre os aerofones, as flautas de bambu direitas e travessas predo¬ 
minam na Antiguidade. O xannai (no Norte) e o nágamram (no Sul), 
da família dos oboés, vêm do mundo islâmico. 0; clarinete é proveniente 
da Europa moderna. É impossível deixar de mencionar aqui o abomi¬ 
nável harmónio portátil levado pelos missionários, e que penetrou até às 
aldeias mais solitárias e mais remotas, com efeitos desastrosos. 

A concha marinha (xankha), as trompetes e as trompas (sarpa e 
xringa) são instrumentos de cerimónia e de bom augúrio. 

Os idiofones, como os pratos (karaták j, são utilizados geralmente 
para marcar o ritmo (mas têm por vezes também uma importância má¬ 
gica). A maioria dos idiofones’;de origem indiana. 

Entre os cordofones, alguns são porventura de origem indiana, 
mas a maioria é importada do estrangeiro, inclusive o vina, instru¬ 
mento consagrado à deusa Sarâsvati, considerada de origem egípcia. 
Apresenta-se sob duas formas principais, o mdravina, no Norte, e o sarâm- 
tivfna , no Sul. Ambos são instrumentos de cordas picadas, de trastos fixos 
e sem cordas simpáticas. 0 sattár (de trastos reguláveis) e o sarodâ 
(sem trastos), ambos com cordas de ressonância, são ainda instrumentos 
de cordas picadas. 0 sarangui, o dilruha e o esraj são tocados com arco, 
possuindo os três cordas de ressonância. Como o sattár e o sarodá, 
provêm do mundo islâmico. 0 violino foi introduzido nos nossos dias; 
está muito em voga, sobretudo no Sul, onde é considerado instrumento 
indígena. Um instrumento de corda, meio instrumento de música, meio 
indicador do ritmo, o tâmburá , possui quatro cordas (tónica, quinta ou 
quarta, oitava e dupla oitava), que, tocadas ritmicamente, fornecem o 
fundo modal sobre o qual o músico desenvolve os ornamentos da sua 
melodia. 

Não há dúvida que, de todos os instrumentos indianos, a classe dos 
membranofones é de longe a mais importante* apesar da beleza e da per¬ 
feição dos xannais, dos vinas ou dos sattáres. Uma música modal e 
monófona, que nunca conheceu as possibilidades de expressão da poli¬ 
fonia ou da harmonia, depende, para obter os seus contrastes, de subtiü- 
dades melódicas e rítmicas, e o ritmo é o domínio próprio do tambor. 
A índia produziu-os em quantidade, desde a vasilha vazia até os tambores 
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de face dupla, afinados rigorosamente na tónica (e por vezes também na 
quinta), para que possam produzir não só o ritmo, como igualmente 
base modal. A sua técnica foi aperfeiçoada ao mais alto grau: cada mão 
dá as suas pancadas próprias em ritmos contrastantes, de forma que, 
em vez de uma polifonia melódica, desenvolveu-se na música hindu uma 
espécie de polifonia rítmica e consciente. O tambor é em tudo igual 
— e rival por vezes — à voz ou ao instrumento que acompanha. Percu¬ 
te-se ffiflis usualmente com os dedos, por vezes com baquetas, por vezes 
com vitna coisa e outra (mão direita e baqueta na mão esquerda). Na 
música clássica do Norte, de estilo severo, espedalmente no dbrupfd, 
utíliza-se o pafàamj, tambor cilíndrico de duas faces em terra de greda. 

Nos estilos khsjal, tbumri ou tappa, menos severos, usa-se o tabla , de 
origem árabe, que consiste num par de tambores, um dos quais, de metal, 
colocado entre os joelhos do tocador, é percutido com a mão direita. 

A tabla dá um som mais leve que o pakhawaj, mas admite todos os requin- j 
tes possíveis de técnica. Os timbales (nagarâ), de origem árabe, só se 
vêem nos séquitos dos rajás. No Sul, o mrjidang tem a mesma impor¬ 
tância que o pakhawaj e o tabla no Norte. 

0 SISTEMA RÍTMICO 

No sistema rítmico voltamos a encontrar a antítese marga-deçi do 
sistema melódico. É certo, no entanto, que, neste caso, o elemento 
deçi obteve o triunfo. A palavra sânscrita que indica o tempo musical 
é tála, derivado de tála: «palma da mão», depois «palmada de mãos», 
a seguir «marcação forte, dada com uma palmada das mãos», finalmente 
«tempo musical», em geral. É, portanto, um termo proveniente de 
um sistema qualitativo (fraco-forte) não quantitativo (longa-breve). 

Este princípio qualitativo acha-se ausente da liturgia dos Vêdas, donde 
provém a música- marga. Foi introduzido na música profana sob a 
influência da poesia e da música populares. Como é possível verificar 
que todos os tálas pretensamente marga se acham vinculados às regras 
da poesia clássica quantitativa, e que têm, como os versos, um carácter 
aditivo, não são, com efeito, tálas pròpriamente ditas. 

Os tálas deçis, quer dizer, todos os tálas dos sistemas modernos, 
são qualitativos e divisíveis. Contam-se por períodos de um certo 
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número de unidades rítmicas, divididos primàriamente por pontos acen¬ 
tuados, e subdivididos em seguida em qualquer número de vezes, con¬ 
tanto que o agregado de todas estas fracções num período produza exac- 
tamente o número original das unidades rítmicas. É aí que reside o 
segredo da polifonia rítmica hindu.\0 cantor, o tamborileiro e o pra- 
tilheiro conhecem todos a duração dos períodos no tála escolhido. Em 
geral, os pratos marcam as acentuações principais e conservam a divisão 
primária. No período de catorze unidades rítmicas do tála da índia 
do Norte, chamado adacautal , os pratos indicariam a divisão Wirpirg da 
maneira seguinte: 


No tála chotodaxkuchi de Bengala: i . . . j . . , 1 , | . 

No tála dhrúva, caturasradjati do Sul: I . . . 1 . I . . . 1 . . . 

Sobre este esquema, o cantor (ou o instrumentista) e o tamborileiro 
executam os seus rendilhados rítmicos, de forma que por vezes quatro 
linhas rítmicas se entrecruzam, a dos pratos, a da voz e as das duas mãos 
divergentes do tambor. Uma frase rítmica consiste geralmente em quatro 
períodos e os ornamentos rítmicos podem estender-se pela frase toda 
desde que voltem a juntar-se sobre o primeiro tempo da frase seguinte. 
Este primeiro tempo tem o nome significativo de sam, que quer dizer 
«conjunto». Por conseguinte, uma composição deve terminar no sam. 
O fenómeno chamado tála foi analisado pelos teóricos indianos 
j e a definição que dele dá certo Kâtayána, citado no Sangultadarpana 
(Espelho da música) do século xvn, parece ser perfeita. Diz ele: «Tála 
nasceu quando kála, kriyá e mána se juntaram. Kála é a corrente uniforme 
dos instantes, kriyá designa a acentuação de alguns destes instantes 
e mána, finalmente, quer dizer o intervalo entre dois pontos acentuados» 
(o que origina a diferença entre um tála e outro, porquanto kála e kriyá 
são comuns a todos). 

Bhârat definiu o valer binário (caturasra), o valor ternário (tryasra) 
I e o valor composto (sankíma), isto é, os valores de cinco, sete, etc. 
Na música clássica, as contagens são feitas por anudrutas, drutas , laghus, 
gurus e plutas, indicando uma série progressiva de */ 4 , l j 2 ,1,2 e 3. O valor 
de 3 do termo pluta podia ser expresso igualmente por guru-viráma, por- 
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que o viráma tem a mesma função que um ponto ao lado de uma nota 
na música ocidental. 

No sistema kamático moderno, o anudmta sobtituiu o laghu como 
unidade rítmica, e o guru e o pluta desapareceram. Entre os inumeráveis 
esquemas de tálas clássicos escolheu-se, de um modo bastante arbitrário, 
uma série de sete como base da sua estrutura rítmica, Ei-los: 

o dhmvattála: laghu, druta, laghu, laghu 

o màttyatála: laghu, druta, laghu 

o rüpakatála: laghu, druta 

o djâmpatála: laghu, anudruta, druta 
o triputatála; laghu, druta, druta 

o âtatála: laghu, laghu, druta, druta 

o êkatála: laghu. 

Cada um destes sete tálas primários dá origem a cinco tálas secundários, 
pela atribuição de cinco valores diferentes aos laghus do seu esquema. 
Deste modo, o tála í/b pode representar 4 / 4 , 5 / 4 , 7 / 4 e 9 / 4 , segundo 
o valor tryasra, caturasra, khanda, mishra ou sankírna dado ao laghu 
(compare-se o número três da série de catorze unidades rítmicas, pág, 337 
classificada como dhruvattála, caturasradjati). 

A COMPOSIÇÃO 

Por sua natureza, a música hindu confina-se em duas formas prin¬ 
cipais; tema e variações, e rondó. A construção sobre um tema faz 
aparecer variações cada vez mais complicadas, melódica e ritmicamente. 
A forma do rondó, de que o dhrupôd acima citado é exemplo clássico, 
aproxima-se da poesia. O tema chama-se stháy no Norte e palavi no 
Sul. O primeiro desenvolvimento contrastante chama-se antar a-anu- 
palavi; í seguido de uma repetição do stháy. Depois, pode-se ter ainda 
um ou dois desenvolvimentos, chamados ahhog e santàri (caranam no 
Sul), sempre com um regresso ao stháy. 

Nesta música puramente modal (como nos mgâms do mundo islâ¬ 
mico), o alap é da maior importância. Chama-se assim à introdução, 
geralmente num ritmo livre e sem acompanhamento de tambor, no 
decorrer do qual o cantor expõe o rag escolhido. Cria-lhe traço por 
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traço a fisionomia, até ao momento em que o rag envolve na sua atmos¬ 
fera o publico e o próprio artista. A duração de um alap pode variar 
de alguns minutos a horas, proporcionando a oportunidade de se apre¬ 
ciar o valor artístico do executante. 

É impossível dizer como é que a música indiana irá desenvolver-se. 
A sociedade feudal dentro da qual ela nasceu e para a qual foi feita acabou. 
A vida moderna e industrializada transformou completamente a estru¬ 
tura antiga. Para mais, a música europeia-americana, harmonizada 
e nao modal, invadiu o país, e a musica dos filmes, da rádio e sobretudo 
do jazz, seduz um grande número de jovens músicos. Resultou daí 
a produção de uma música híbrida, de uma vulgaridade incrível. Con¬ 
tudo, apesar de todos estes perigos, parece que a música clássica conse¬ 
guiu sobreviver à derrocada do seu antigo meio. Como na Europa 
de Mozart e de Haydn, somos testemunhas do nascimento de uma música 
de concerto público, substituindo a música íntima de antanho, diferente, 
mas de igual modo indiana. Eis o que dá esperança de que esta grande 
arte antiga encontrará o meio de se renovar sem perder o seu valor 
intrínseco. 

A, A. Bake 

Tatl. Nuflo Goopdvs 
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A MÚSICA VIETNAMIANA 


P ela sua história e pela sua situação geográfica, o Vietname acha-se 
em contacto com as civilizações chinesa e indiana. A música 
vietnamiana está igualmente marcada por estas duas influências, 
Para além das suas origens obscuras, a história da música vietna¬ 
miana pode dividir-se em três períodos: 

1,° Do século x a princípios do século xv: o elemento chinês e o 
elemento indiano —este último predominante —exercem uma influên¬ 
cia conjugada sobre a música vietnamiana. 

2.° Do século xv a fins do século xvm: os músicos vietnamianos 
entram em contacto com a escola chinesa; daí, a preponderância cka 
do elemento chinês. 

3,° Do século xix às vésperas da Segunda Guerra Mundial: a música 
vietnamiana afirma a sua originalidade e no princípio deste século a 
influência ocidental começa a fazer-se discretamente sentir. 

Os instrumentos utilizados são diversos. Numerosas particularida¬ 
des do ponto dc vista melódico ou rítmico encontram-se em diferentes 
géneros da música popular e da música erudita. 

OS INSTRUMENTOS 

Além dos instrumentos arcaicos de origem chinesa, os instrumentos 
em uso podem ser classificados em quatro categorias: instrumentos 
de sopro, instrumentos de corda, instrumentos de membrana e instru¬ 
mentos de percussão de madeira e de metal. 

Gtaremos como instrumentos arcaicos o sinh (órgão de boca), o 
bài Mu (flauta de Pã de 12,16 ou 24 tubos), o huán (apito .de barro), 
o tri (flauta primitiva), o thuoc (flauta de 3 furos), o tntnh ca (oboé de folhas 
de junco), o cáugtêc (trompa de chifre de búfalo), o hai loa (concha marinha), 
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o eim (cítara de 7 cordas), o sat (cítara de 25 cordas), o khang Mu (cítara 
de 20 ou de 23 cordas), o bün ebung (carrilhão de sinos), o bUn khanh 
(carrilhão de fonolitos), o buyén phuong huong (carrilhão de lâminas de 
aço). 

Como instrumentos de sopro, o sao ou dicb (flauta travessa), o tUu 
(flauta direita), o Mn trung ou Mn dai (oboé médio ou grande oboé), o 
Mn tm (pequeno oboé), o Mn doi (clarinete duplo). 

Como instrumentos de corda, na categoria das citaras, o trong quan 
(cítara de barro), o dân baú ou dân dóc buyén (monocórdio), o dân tranh 
ou dân thâp luc (cítara de 16 cordas). 

Na categoria dos alaúdes, o dân Mm ou dân nguyet (alaúde em forma 
de lua), o dân doan ou dân nbat (alaúde de braço curto ou alaúde em forma 
de sol), o dân m (alaúde de origem mongol), o dân tant (alaúde de 3 cor¬ 
das), o dân day (alaúde das cantoras), o dân ty bâ (alaúde piriforme). 

Na categoria das sanfonas, o dân co ou dân nhi (sanfona de 2 cordas), 
o dân co chi (pequena sanfona de 2 cordas), o dân co gao tn (sanfona com 
caixa de ressonância de bambu), o dân gao ou hô (sanfona com caixa de 
ressonância de noz de coco). 

Como instrumentos de membrana com uma pele: os dân dién có 
(tambores de uma pele) como o trong giang (tambor em forma de lua) 
ou trong boc, o trong bat câu (o pang kou chinês), o cai bong (tambor em 
ampulheta); com duas peles: os dai có (tambores grandes), os tiiu có 
(tambores pequenos), os trong nbac (tambores de cerimónias), o trong 
com (tambor de arroz), de caixa abaulada. 

Como instrumentos de percussão de madeira, os phach ou sinh ou 
song lang (espécie de castanholas), o sinh tUn (castanholas de sapecas), 
os mo (tantã). 

Outro instrumento de percussão: õ mo sung tráu (tantã de chifre 
de búfalo). 

' Como instrumentos de percussão de metal, os chuêng (sinos), os 
chiêng, lènh e dong /á (gongos com ou sem protuberância central); os ; 
thanh la ou ddu (pequenos gongos ou tímpanos), o tamamh (carrilhão 
de três gongos), os chap bat (pequenos pratos), os cbap choa (grandes: 
pratos). Os músicos tradicionais utilizam também o bandolim, a viola 
e o violino para executar a música antiga. 
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A TEORIA 

As notas utilizadas na música tradicional víetnamiana não têm 
altura absoluta. Os instrumentos são afinados à vontade ou consoante 
a tessitura dos cantores —mas para executar a música da Esplanada 
do Céu, a partir do século xix, os instrumentos são afinados segundo os 
carrilhões de sinos e carrilhões de fonolitos, instrumentos de som fixo. 

Deparam-se-nos muito frequentemente peças de estrutura penta- 
tónica, mas também exemplos de resíduo ditónico (ho lo, canto de repi- 
cagem, bat noi , canto falado), tritónico, ou tetratótúco (passos de peças 
do sistema modal Nam), exemplos de tritónico puro (bat vi, canto de, 
amor), de tetratónico puro (canção de embalar do centro de Vietname) 
e de hexatónico (certos passos da música ritual palaciana). Os graus 
da escala víetnamiana correspondem aproximadamente às seguintes notas 
da escala temperada: 



A incerteza da altura relativa dos graus da escala viemamiana é 
devida à execução dos músicos que, exercendo uma pressão mais ou 
menos forte sobre as cordas dos seus instrumentos, fazem oscilar a altura 
dos sons obtidos. Os graus auxiliares xu (entre mi bemol e mi) e bati 
ou pban (entre si bemol e si) existem como notas de passagem ou notas 
ornamentais, e têm o comportamento dos pien, graus que se distinguem, 
como assinalou C. Brailolu, «pela discrição do seu' aparecimento e sua 
insignificante importância», 

O fenómeno de «deslocação dos graus fracos» (xu e cong) que são 
atirados para os «graus fortes» (ho, xang, xf) da escala pentatónica, assim 
como a «metábole», sucessão ou alternância, no decurso das melodias 
pentatónicas, das «escalas de cinco sons» com ousem regresso periódico 
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e final ao ponto de pattída, encontram-se nas peças do sistema modal 
Napj, alguns cantos de teatro popular (o sa Ikh, cantos de amor), os cantos 
festivos de Bac Ninh (o quan ho), os feitiços das adivinhadoras (cháu van), 
para só citar estes. 

Na música tradicional vietnamiana não existe final conclusiva. 
O grau fundamental da escala vietnamiana, o ho, não corresponde à tónica 
da escala diatónica. Não se pode falar de «modo» nem de «tonalidade». 
Existem dois diêu ou giong que designamos pelo termo de «sistemas modais», 
porque o âik , sendo muito mais que um sistema, não possui todos os 
caracteres de um modo. O sistema modal Bac exprime a alegria, o conten¬ 
tamento; o sistema modal Nam, a tranquilidade, a melancolia ou a tris¬ 
teza. Os principais sistemas modais são os seguintes: 


Sistema Modal Bac: Sistema Modal Nam: 

1. °-~ Escala pentatóniea regular com l. 0 —Escala tctratónica com vestígios 

a presença dos pieti como notas trítónicos, ou escalas pentató- 

de passagem ou ornamentos. nicas irregulares com metábole 

(a irregularidade da escala pro¬ 
vém do fenómeno da atraccâo 
dos graus fracos pelos graus for¬ 
tes). 

2. ° — Qualquer grau da escala pen- 2.°—Apenas os graus do tritónico 

tatómea pode servir de ponto podem servir de ponto de par- 

de partida, de final e de nota tida, de final e de nota de repouso, 

de repouso. O grau phan {si bemol), um plm 

no sistema modal Bac, solldlfi- 
ca-sc no sistema modal Nam e 
acarreta metáboles. 

3. °— Os ornamentos característicos do 3.° — Os ornamentos característicos do 

sistema modal Bac devem ser sistema modal Nata devem ser 

utilizados. _ utilizados. 

4. ° —O tempo vai de moderato a 4.° — O tempo vai de moderato a 

presto, O movimento lento é lento: o movimento rápido é 

. excepcional. _ excepcional. 

5. ° — O sistema modal Bac exprime a 5,° —O sistema modal Nam exprime a 

alegria. tranquilidade, a melancolia ou 

a tristeza. 

Cada sistema modal comporta cambiantes: bac pròpriamentc dito, 
nhac (cerimónia), quang (cantonês), quanto ao sistema modal Bac; xuán 
(Primavera), ai (lamentações), dao (queda) e também oan (tristeza), quanto 
ao sistema modal Nam, Além destes dois sistemas modais, existem ainda 
outras particularidades regionais: o hat a dao (canto das cantoras), o cháu 
van (canto de posse), o vong có (saudade do passado). • . „ ; , 
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Na música tradicional vietnamiana, a melodia duma peça pode ter 
sofrido variações no tempo e no espaço. Estas variações são devidas à 
fantasia dos executantes, que têm a liberdade de ajuntar, a um desenho 
melódico definido, notas de passagem e notas ornamentais, ou de modificar 
o ritmo ordinário duma peça em ritmo sincopado; à imperfeição dos sis¬ 
temas antigos de notação musical, nos quais não há indicação nem de 
compasso, nem de duração, nem de tons, ■ 

No domínio do ritmo, notamos a ausência de ritmos de três tempos, 
a frequência do ritmo sincopado, a variedade e a complexidade dos ritmos 
executados pelos instrumentos de percussão para acompanhar os cantores 
ou músicos na música ritual ou na música teatral. 

No campo da harmonia, assinalamos a inexistência da estrutura har¬ 
mónica e a extrema simplicidade da escrita contrapontística, 

A propósito de contraponto, indiquemos que: 

1. ° Todas as partes devem estar em uníssono ou à oitava no primeiro 
tempo forte c no final da peça. 

2. ° Tanto quanto possível, as diferentes partes devem estar em 
uníssono, à oitava ou, em rigor, em consonância perfeita no] primeiro 
tempo de cada compasso. 

3. ° Cada executante tem o direito de juntar a um dado desenho 
melódico notas de passagem ou notas ornamentais. 

OS GÊNEROS 

São muito numerosos. Mas o repertório de cada género de música não 
variou muito após séculos. 

Música popular. 

As canções de trabalho (ho) variam segundo as profissões e as regiões. 
Os cantos festivos como o co la (a garça voa) ou o trong quan.t o quan ho 
(cantos-alternados), encontram-se no Norte do Vietname, onde o folclore 
está muito florescente. Ali se ouvem também os cantos dos cegos ( xam) 
os cantos do teatro popular (hat chio), os cantos de posse (cháu van), e em 
todo país as canções de roda, os encantamentos mágicos e os salmos dos 
bonzos. ; . 
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Música erudita. 

Desaparecida após o termo do regime monárquico, a música ritual 
da corte esteve em uso durante mais de quatro séculos. Compunha-se de 
oito espécies: 

— música da Esplanada do Céu (giao nhac) para o sacrifício ao Céu 
e à Terra, com bailados (dança civil e dança militar); 

— música dos templos (mUu nhac); 

— música dos cinco sacrifícios (ngu tu nhac); 

— música para socorrer o Sol ou a Lua em caso de eclipse (cm nhit 
nguyutgiao trmg nhac); 

— música das grandes audiências (dai trUu nhac) 

— música das audiências simples (thrnng trik nhac) 

— música dos banquetes (jin nhac) com bailados (dança de ramos de 
flores e dança da pesca milagrosa); 

— música de palácio (mg trrng chi nhac). 

Eatre o povo existe uma música dc cerimónia diferente da música 
ritual da corte, e uma música de câmara com as suas três variedades: 
o hat a dao (canto das cantoras) o ca Hm (música de Hué) e o don tai-tu 
(música dita de amadores). A música do teatro tradicional (hat tuong 
ou hat ha), não obstante a pobreza do seu repertório, é interessante pela 
utilização dos instrumentos dc percussão no acompanhamento dos cantos, 
acompanhamentos nos quais os ritmos são variados c complexos. Gtemos 
ainda a música do teatro renovado (don cai luong) nascido no Sul do Vietname, 
e que é, em suma, apenas a adaptação à cena da música dita de amadores. 
A, falta de recuo não nos permitiu obter noções muito nítidas sobre a 
música dita renovada (am nhac cai cach), que é um compromisso entre * 
música vietnamiana e a música europeia. Salvo algumas composições 
dignas de interesse, a música dita renovada comporta sòmcnte canções, 
Os músicos vietnamíanos formados na escola ocidental andam à procura 
de uma linguagem harmónica' original. Ainda não a acharam. 

A música vietnamiana dos nossos dias apresenta caracteres parti¬ 
culares que a diferenciam da música chinesa, da qual é oriunda, bem como 
da dos países limítrofes de tradição indiana. 

Tran Van Kh& ^ 

Tad. Nwo Oojplra ; ^ 
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A MÜSICA NO ANTIGO EGIPTO 
E NA ANTIGA MESOPOTÂMIA 


O s musicólogos, cuja atenção se fixara no Egipto desde a publicação, 
por Villoteau, dos resultados da campanha napoleónica, procura¬ 
ram nesse país as mais antigas figurações de instrumentos, quando as 
descobertas de E. de Sarzek, nos fins do século xix, levaram ao Louvre do¬ 
cumentos sumérios. Sabia-se já que as primeiras dinastias egípcias conhe¬ 
ciam poucos instrumentos: harpa e flauta direita, e que músicos sírios, 
na época da XII dinastia, e mais ainda no Império Novo, tinham intro¬ 
duzido no Egipto instrumentos novos. Viam-se os mesmos instrumentos 
nos relevos assírios trazidos para o British Museum por Rawlison, mas 
estes eram menos antigos: foi preciso, pois, para estabelecer uma filiação, 
esperar a descoberta das civilizações antigas da Suméria e da Babilónia. 
A pouco e pouco, as pesquisas trouxeram à luz do dia, nestas regiões, 
um espólio importante: textos rituais descrevendo cerimónias realizadas 
ao som de instrumentos, referências de músicos profissionais ligados aos 
templos, figurações de cenas de música nos banquetes e, finalmente, alguns 
instrumentos de uma grande riqueza encontrados nos túmulos reais de Ur. 

É muito difícil tirar partido das fontes escritas. Não se encontrou 
nenhum documento que constitua, com toda a certeza, uma notação 
musical e que seja decifrável como tal. A terminologia dos instrumentos é 
obscura (a obra de Galpin é especialmente pouco segura e deu origem a 
muitos erros; a terminologia está inteiramente por refazer, salvo no que se 
refere ao Egipto, onde as inscrições nos fornecem alguns nomes bem iden¬ 
tificados), as alusões são vagas. Os instrumentos conservados nos museus 
(Berlim, Louvre, Nova Iorque, Cairo) estão, por vezes, deteriorados, mal 
datados, são de proveniência incerta. Apenas as figurações nos indicam a 
maneira como eles eram empregados, a solo ou em conjuntos, a maneira 
de os tocar e a respectiva data. Essas representações são assaz fiéis e 
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numerosas para nos fazerem entrever uma evolução. De um ponto de 
vista mais geral, descobrimos nelas correntes de influência entre civili¬ 
zações vizinhas. 

A cronologia mais recente situa a época dos primeiros documentos 
sumérios no ~ IV milénio, as dinastias I e II de Ur na primeira metade 
do ~ III milénio até ~ 2360 (Shub-ad por volta de ~ 2500), mais tarde 
Gudéa, cerca de ~ 2100, a l. a dinastia babilónica cerca de ~ 1850. Apo¬ 
geu dos Hititas: * 1250- ~ 850. A dinastia dos Assírios: ~ 732-~625. 

No Egipto, período pré-dinástico antes de ~ 2900. Império Antigo: 
da I à X dinastia (~ 2900-^ 2060). Império Médio: da XI à XVII 
dinastia (~ 2060- * 1580). Império Novo (~ 1580-~ 1090): da 
XVIII à XIX dinastia. Época da Decadência: da XXII da XXX di¬ 
nastia. 

Nascidos do ritmo, do bater das mãos, os paulitos entrechocados apa¬ 
recem muito cedo nas placas sumérias [marfins de Kish (Chicago Oriental 
Institute); cunhagens de Ur (Philadelfia University Museum)] è nas loiças 
pré-dinásticas egípcias. São simples ou em forma de bumerango, por vezes 
ornamentados, à maneira do Império Antigo, com uma cabeça de animal, 
muitas vezes em forma de braço terminado por uma mão (XII dinastia). 

Reunidos num par, para uma só mão, no tempo do Império Novo, 
transformar-se-ão em cliquettes , de que, na Época da Decadência, nascerão 
as linguetas batentes, os crôtalos (de discos metálicos). Finalmente, tornados 
côncavos e diminuídos no tamanho, transformar-se-ão nas castanholas 
(muito posteriores). 

Címhãlos cónicos de bronze, já conhecidos por uma placa babiló¬ 
nica (cerca de ~ 1100), foram encontrados recentemente (IUustrated 
London News, 4 de Abril de 1959) nas escavações de um local pré-hitita 
que pode datar do ~ século XXL Foram utilizados entre os Hititas e os 
Assírios. A forma em prato apareceu mais tarde (Museu do Cairo). 

Adoptados sob diversas formas, na Mesopotâmia, pouco apreciados 
no Egipto (onde são excluídos do culto de Osíris), os tambores não são 
dé importação africana. O tamboril redondo e o tamboril quadrangular, 
de lados recurvados, existem na Suméria (Vaso de Bismya, Chicago Orien¬ 
tal Institute; placa de Ur, Philadelphia University Museum). Só aparecem 
no Egipto no fim da XVIII dinastia. Os tambores de caixa cilíndrica, 
cónica ou em forma de barril com duas peles são igualmente conhecidos 
em Riam, na Babilónia, na Assíria. 0 mais interessante é um monumental 
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tambor sumério da época de Gudéa (Luvre) percutido por dois executan¬ 
tes. Sachs, em The History of musical instruments (pp. 75 e 96), assinala um 
único espécime no Egipto, importado da Suméria, e compara-o aos instru¬ 
mentos gigantes do Extremo Oriente. Pensa que existiram contactos 
entre Sumérios e Chineses numa época muito recuada, na Ásia Central. 
O timbale aparece lado a lado com os címbalos (placa babilónica mencio¬ 
nada). 

Os instrumentos cordofones põem os mais interessantes problemas 
de estrutura. A harpa caracteriza-se por um plano de cordas desiguais, 
perpendiculares a um corpo de ressonância; a lira e a cítara, por um plano 
de cordas paralelas ao corpo de ressonância e presas a uma consola trans¬ 
versal que sustenta dois braços formando quadro fechado com a caixa de 
ressonância e a consola. O alaúde tem cordas iguais e paralelas a um 
corpo de ressonância que prolonga um braço que serve não só para 
fixar as cordas mas também para as encurtar conforme se desejar, pela 
pressão do dedo sobre o braço e diferentes pontos. 

Próximo ainda do arco musical, o alaúde tem um corpo de ressonância 
oval ou em forma de meia pêra, e dispõe de duas ou três cordas. É conhe¬ 
cido desde o fim do ~ III milénio na Babilónia e entre os Hititas. Um 
instrumento de Tello (Lagash) é, por excepção, provido de cavilhas de 
suspensão. Geralmente, as cordas encontram-se fixadas por simples trastos. 
O braço é cilíndrico. Há um lindo espécime egípdo da XVIII dinastia, 
época em que este instrumento é largamente adoptado no vale do Nilo. 
(Nora Scott descreve-o pormenorizadamente no Boletim do Metropolitan 
Museu, Janeiro de 1944, p. 159). É sempre tocado com um plectro. 

A harpa é o rei dos instrumentos na Suméria e no Egipto. A sua 
história desenrola-se harmoniosamente e oferece-nos interessantes pro¬ 
blemas de filiação e de técnica. 

Está pouco mais ou menos averiguado que as duas civilizações a 
herdaram de uma fonte comum, e que proviera, ainda antes da chegada 
dos Sumérios à Mesopotâmia e dos Egípcios ao Nilo, do arco ou do plu- 
riarco. Desse estado primitivo nada resta, salvo, nas primeiras represen¬ 
tações egípcias (IV dinastia), uma longínqua reminiscência de cabaça na 
forma do corpo de ressonância. 

A pré-história da harpa deve tet sido bastante longa, porquanto, 
nas figurações mais antigas, da Suméria, o instrumento apresenta-se sob 
uma forma muito evoluída: o corpo de ressonância está dissimulado na 
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estrutura em arco e tem já botões de suspensão para as cordas. As harpas 
sumérias são de dois tipos, completamente diferenciadas em vários aspectos. 
Um (A), é em arco vertical, com a caixa apoiada no peito do músico e as 
cordas voltadas para a frente (sendo a mais comprida a que se encontra 
mais afastada do músico). O instrumento não forma um quadro fechado, 
tal como acontece na nossa harpa moderna. O pilar que, nesta, reune 
as duas extremidades do arco, permanece completamente desconhecido 
na Ásia Ocidental e no Egipto. 

O segundo tipo (B), é em arco horizontal. Sustentado de maneira 
muito diferente, com a caixa debaixo do braço esquerdo, ficando o arco 
com a abertura para cima, alonga as suas cordas horizontalmente, uma por 
cima da outra, num plano vertical, na parte superior da caixa de ressonân¬ 
cia. É o instrumento de Bismya e de uma placa de Ashnunak no Luvre 
(da época babilónica). 

O tipo A toca-se só com as mãos ; otipoBcomumplectro em forma 
de pequeno bastão (invisível na figuração de Bismya porque a mão direita 
não está aí representada; mas perfeitamente a descoberto na placa de 
Ashnunak). 

A harpa: da rainha Shub-ad, conservada no British Museum, é um 
instrumento admirável, com onze cordas, coberto de metal precioso e de 
lápis-lazúli em finos mosaicos e ornamentado com uma cabeça de animal. 
Esta devia estar voltada para a frente, o que prova que o instrumento era 
do tipo A (arco vertical) e não do tipo B, como em geral se afirma. 
(A sua curvatura foi exagerada pelo trabalho de restauração, segundo con¬ 
firmou o próprio Galpin, seu restaurador; ver a sua obra (p. 80). 

A harpa egípcia do Império Antigo é apoiada verticalmente ou 
quase, tendo o músico de se ajoelhar para tocar à vontade. É tipicamente 
em arco, com seis a oito cordas presas e ganchos encaixados. O tipo 
portátil, que deve apoiar-se num pedestal e que estará em moda sobretudo 
no Império Novo, é o correspondente exacto da harpa de Shub-ad tal 
como acabamos de a interpretar (arco vertical). 

Pouco mais ou menos ao dobrar do ~ III milénio, produziu-se uma 
importante modificação na harpa do tipo B (arco horizontal). A linha do 
arco interrompe-se no ângulo direito e, finalmente, a parte anterior do 
arco forma um montante fixado pelo ângulo na caixa de ressonância, em 
vez de formar o prolongamente. Isto parece ser um progresso impor¬ 
tante, talvez devido à técnica do plectro. Uma forma de transição 
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está bem patente numa placa do Luvre [ver «Revue d’Assyriologie», 
34 (1937), fig. 10]. A harpa horizontal assíria, conhecida pelos baixos- 
-relevos do British Museum, não descende, pois, de uma Kerbzither, como 
supunha Sachs (Gtist und Werden kr Mrnik instrumnte, Berlim, 1929, 
p. 158), mas remonta a esta harpa horizontal babilónica. 

A mesma disposição transferiu-se — talvez por causa da estabilidade 
de afinação que permitia — para o tipo A (arco vertical), porque vemos 
este transformar-se, pela mesma época, numa harpa vertical angular 
[«Revue d’Assyriologie», 1937, fig. 5 (Museu do Luvre)]. Todavia, 
conserva a técnica de beliscar as cordas com a mão. É de salientar 
esta diferença de técnica; os Egípcios do Novo Império acolheram este 
tipo (vertical angular) de cordas beliscadas com a mão, mas nunca 
adoptaram a harpa angular horizontal, cuja execução com o plectro 
parecia desagradar-lhes. (O instrumento do museu arqueológico de 
Florença, publicado por Galpin, pl. VI, 5, é uma harpa vertical angu¬ 
lar mal fotografada.) 

No tipo angular, a caixa de ressonância está na parte superior do instru¬ 
mento e apoia-se contra o peito do músico; as cordas encontram-se na 
parte da frente, de maneira que a barra de fixação forma com elas, em baixo, 
um ângulo de 90° (mais ou menos). Esta harpa suplanta completamente 
na Mesopotâmia a harpa em arco, à qual o Egipto continua fiel. 

O génio requintado da raça egípcia exercita-se na antiga harpa 
arqueada e dá-lhe uma grande variedade de formas. [A «classificação» 
de Hiçkmann, em pá, em concha de sopa, em crescente, em navio («Blu- 
tin de lTnstitut d’Egypte», t. 35, p. 309 seg,), por divertida que seja, não é 
científica. Não parece reparar em que todos esses «tipos» se reduzem ao 
arco vertical]. Ela torna-se, por um curto período, um encantador instru¬ 
mento de intimidade, com quatro cordas, sustentado sobre o ombro; 
toma, pouco depois, as proporções majestosas de um instrumento tocado 
de pé. O número das suas cordas aumenta e a sua decoração enriquece-se 
na época dos Ramsés, Mais tarde ainda, torna-se portátil, em forma de 
crescente ornamentado na base com uma imponente cabeça de faraó. 
(Chicago Oriental Institute). 

O Egipto fornecerá mesmo, na XXV dinastia, dois exemplares de 
um tipo angular especial oriundo da forma arqueada A, com a caixa de 
ressonância conservando o seu lugar na base da harpa e com a parte supe¬ 
rior quebrando no ângulo direito para formar um suporte distinto. A refe- 
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tida transformação é como que o correspondente inverso da primeira modi¬ 
ficação sofrida na Babilónia, continuando, desta vez, a caixa de ressonância 
na base do instrumento. É o lugar que conservará na harpa moderna. 
P instrumento antigo é tocado geralmente sem plectro, salvo num caso 
em que um objecto de forma bizarra, na mão do músico, poderá ser to¬ 
mado como um plectro, o que a posição do braço não confirma. É a única 
imagem onde o plectro intervém com a harpa no Egipto (Encontramos 
um desenho correcto em The Temple of Kawa, de M, Macadam, vol, II, 
pl. XIV, foto LIII). 

A cítara — é preferível reservar a palavra lira para o instrumento grego 
lv Qa — existe já sob duas formas essenciais na Suméria: I de consola hori¬ 
zontal; II de consola obliqua (com um suporte mais curto do que o 
outro). Este último instrumento poderia ser uma forma de transição com 
a harpa (desigualdade de cordas). 

O tipo I tem muitas vezes uma caixa de ressonância em forma de 
animal bovídeo cuja cabeça em relevo sobressai à frente quando o instru¬ 
mento é utilizado. Tal particularidade tem levado a considerar esta cítara 
como instrumento à parte, mas sem razão, pois existe uma forma sem 
cabeça de animal, simplesmente rectangular (cilíndrico de Fara, Berlim, 
Vorderasiat. Abt., 8655 e 8629). É ela que, diminuindo de tamanho [terra¬ 
cota de Ischali (Chicago Oriental Institute (t. XX, p. 74) e placa de Tell- 
-Halaf com cenas de animais músicos], dará origem à grande família das 
cítaras e será o antepassado da cítara grega (Ver o artigo de M. Guillemin 
e J. Duchesne). 

A tradição dos instrumentos de grande formato mantém-se, não obs¬ 
tante, na Babilónia (terracota de Ischali, Chicago Oriental Institute, 
t. XX, fig. 72 (b e no Egipto, onde se vêem nas cenas de Tell el Amama, 
tocados por dois músicos de pé, de cada lado do enorme instrumento. 
Esta forma tem, porventura, um longínquo descendente na hagannâ etíope. 

A cítara de consola obliqua (tipo II) espalhou-se no Egipto, na Síria, 
na Palestina (G. Loud, The Megiddo Ivories , pl. IV, Chicago 1939), mas não 
chegou à Grécia. Os dois instrumentos são tocados com ou sem plectro. 
O número das cordas varia de quatro a onze, mas nós nada conhecemos 
nèm da sua tessitura nem da sua gama. Só as flautas podem esclarecer-nos 
acerca da gama. 

A trombeta é mencionada nos textos sumérios e figura no vaso de 
Bismya. No Egipto, o túmulo de Tut-Ank-Ámon forneceu dois soberbos 
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exemplares, um de prata dourada, outro de bronze. Uma trompa aparece 
nos relevos hititas. Todavia, estes instrumentos mal podem considerar-se 
instrumentos musicais. As figurações, bastante toscas, nas quais não se 
pode distinguir a embocadura, pouco nos dizem. O clarinete duplo de 
tubos paralelos, que sobreviveu na yumnmrâ árabe, figura nas inscrições 
do Império Antigo com um duplo nome. (E. Brunner-Traht, Der Ta»% 
m alten AEgypten , p. 17, Gluckstadt, 1938). Há que distingui-lo do duplo 
aulos de tubos divergentes, que só aparece no Egipto no Novo Império. 
Tem uma palhete dupla, comò a do oboé. Aparece na Suméria; 
existe um exemplar de prata encontrado nos túmulos de Ur (Philadelphia 
University Museum). A flauta simples e direita, usada no Egipto desde a 
época pré-dinástica (vaso em xisto de Hieraconpolis), tem, pelo seu com¬ 
primento, grandes possibilidades musicais. V. Loret fez dela uma des¬ 
crição minuciosa e reconheceu a tessitura e a gama dos instrumentos con¬ 
servados no Cairo (Encyclopódie de Lavignac, t. L, pp. 1 a 34). 

A flauta travessa e a flauta de Pã só apareceram na época greco- 
-romana. 

O órgão, inventado na Alexandria por volta do~HI século, é o 
coroamento de uma série de pesquisas das quais pouco se sabe. É provido 
de um engenhoso dispositivo hidráulico que mantém o ar sob pressão 
(admiràvelmente descrito o reconstituído pelo pai de V. Loret, Encyclo- 
pêdie de Lavignac, 1.1, p. 30 sg,), e que teve como precursor um dispositivo 
associando a flauta de Pã (de 10 tubos) a um reservatório de ar, Este é ali¬ 
mentado por um fole que o músico acciona com o pé (Sachs, History ,.. 
pl. VIII, c). 

O grande número de instrumentos conhecidos faz-nos compreender 
a importância da vida musical no Próximo Oriente Antigo. A variedade 
dos timbres era provàvelmente uma das delícias-mais apreciadas. . Desde as 
primeiras figurações sumérias, vemós associadas cítaras, flautas,, harpas, 
sistros, tambores, trombetas. A orquestra atinge uma grandíssima ampli¬ 
tude nos grandes relevos assírios do.Museu Britânico. ■> y ■ 

São muito estreitas as relações entre a música e as crenças mágico- 
-religiosas: fazem-se libações aos tambores e às harpas, considerados como 
objectos sagrados. Nas mástabas e em Ur, associa-se a música à vida fu¬ 
tura, e ao culto solar no Egipto (Sainte-Fare Garnot, Mêlanges Masson, 
p. 89, Paris, 1955), Os- instrumentos vêem-se muitas vezes nas mãos de 
animais-músicos, que são talvez símbolos mágicos, 
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Que sabemos nós da música em si mesma? Até agora, pouca coisa. 
Não se descobriram ainda textos precisos e claros. Há algumas indicações 
acerca do comportamento da música no Egipto graças a sinais a que se 
convencionou chamar «quironomia», mas não há absolutamente nada que 
nos dê uma sequência melódica. (Hickmann propõe várias hipóteses 
impossíveis de verificar). No entanto, a música era talvez notada na Assíria: 
uma curiosa tábua do Museu de Berlim, onde se encontram as versões 
suméria e assíria de um hino, contém uma terceira coluna de sinais que 
poderia ser uma notação musical. Sachs (Archivfiir Mttsihmmschafl, 1925, 
p. I sg.) e Galpin interpretaram-na cada um de sua maneira, um pelo sis¬ 
tema pentatónico, o outro pelo heptatóníco. Sachs pretendeu mesmo, para 
justificar a sua interpretação, que a polifonia existia já (Sachs, Zmiklâny ...). 
A esta hipótese renuncia na sua última obra (The Rise...), em que nos dá 
uma ideia mais justa da música antiga na Ásia Ocidental fundamentando-se 
numa comparação com as mais antigas melodias judaicas. Estas melodias, 
conservadas nas comunidades que permaneceram ao abrigo das influências 
árabes e ocidentais, teriam mantido uma tradição original. Música feita 
de elementos aditivos modelados sobre o texto, com desenho excluindo os 
saltos ou intervalos largos. É moderadamente mclismática, feita de 
repetições com variante final, Heptatónica (o que a aparenta com a 
música grega), excede pouco a oitava, provàvelmente com alguns vestígios 
de heterofoma natural. Tem afinidades com a música (não pcntatónica) 
de um oásis egípcio, preservado, pelo seu isolamento, da influência árabe 
(B, Schiffer, Die Om Sim md ihre Musik> Berlim, 1936). 

Talvez que um longínquo reflexo destas melodias se encontre em 
certas litanias gregorianas, cuja forma literária é curíosamcnte aparentada 
com a dos antigos hinos sumários (A. Machabey, cm Rasssgna Musicais , 
1951, p. 279). O texto dos cantos de harpistas egípcios (publicados por 
M. Lichtheim, no Journal of Nsar Eastsrn Studiss , t. IV, 1945, p. 1759) 
conduz-nos à mesma antiga fonte. O pensamento literário e o espírito 
inventivo nos instrumentos vão a par: marcam o elevado grau da cultura 
dos sumérios e a sua influência sobre toda a civilização antiga. 

Marcelle Duchesne-Guillemin. 
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A MÚSICA JUDAICA 

tfsiCA judaica ou música hebraica? 

A primeira expressão engloba a segunda: a inversa nem sempre 
é verdadeira. 

Música judaica, portanto. Que quer dizer? Trata-se, simplesmente, 
da música escrita por todo o autor «nascido de pais judeus»? Alguns 
assim o pretenderam ou pretendem, em nome de uma doutrina cuja 
inanidade já não é preciso demonstrar. (Os Mendelssohn, Meyerbeer, 
Offenbach, Rubinstein, Mahler, Paul Dukas, para não citar senão mortos, 
não deixaram nenhuma obra que o judaísmo tenha o direito de rei¬ 
vindicar). 

O malogrado musicólogo Curt Sachs propôs, por ocasião do l.° Con¬ 
gresso Internacional de Música Judaica, a definição seguinte: «A música 
judaica é toda a música criada por judeus para judeus». Por sedutora 
que se nos afigure, a fórmula não se ajusta inteiramente aos factos. 
Infiltrações, influências de toda a espécie revelam-se até no canto «tra¬ 
dicional»—-religioso e profano —em uso entre os Judeus. Quanto 
à produção erudita que se pretende judaica, as suas fontes de inspira¬ 
ção, os princípios estéticos aos quais ela obedece são por de más dís¬ 
pares para que se possa, a seu respeito, falar de uma escola homogénea, 

Como entendermo-nos em tudo isto? 

Reportando-nos à parte más antiga e más autêntica da tradição 
musical de Israel, quer dizer, à «cantilação» dos livros bíblicos: Penta- 
temo , Projetas, Salmos, Cântico dos CânticosjLamntações de Jeremias , Ester , 
Puth, Echsiastes , Provérbios, Job, etc. 

É sabido que a liturgia sinagogal é inteiramente cantada (no Leste 
europeu, pregadores itinerantes cantavam, ainda há pouco tempo, os 
seus sermões, à semelhança dos Profetas da Antiguidade, que apoiavam 
num acompanhamento instrumentá as suas exortações, sem dúvida 
igualmente cantadas [I. Samuel, cap. 10, v. 5], e que até a leitura pública 


da Bíblia se faz sobre melopáas más ou menos «ornamentadas». Cada 
livro das Escrituras tem a sua melopeia apropriada: não se entoam os 
Salmos da mesma maneira que um capítulo de Isaías, nem as Lamenta¬ 
ções de Jeremias como os textos do Pentateuco. 

^ Que é que atesta a antiguidade e a autenticidade destas cantile¬ 
nas? Isto, talvez: a leitura solene da^Bíblmtem sido sempre submetida 
a uma disciplina rigorosa, constitmndo falta grave toda a pronúncia 
incorrecta, o menor desvio de entonação, dado que os cantores judeus 
eram e continuam livres de improvisar musicalmente durante os outros 
momentos da prece. 

Para ser completamente exacto, deve acrescentar-se que a recitação 
dos Salmos (de David ou de outros cantores sagrados), que, natural¬ 
mente, comportava, na origem, uma ou más melopeias apropriadas, 
afasta-se hoje por ve2es das normas fixadas antigamente. A maior parte 
das comunidades da Europa Ocidentá conservaram apenas diminutos 
elementos da salmodia tradicional. Não é o que se dá nas sinagogas da 
bacia mediterrânea e do Próximo Oriente: aí a cantilação dos Salmos 
efectua-se ainda sobre melismas e ritmos determinados, dos quás a 
igreja cristã (a católica principalmente) recolheu um número apreciável. 

O cuidado de assegurar uma transmissão fiel das melopeias bíblicas 
manifestou-se muito cedo. Desde o século vn da era cristã, em Tibe- 
ríade, exegetas-gramáticos, que, sem dúvida, eram também músicos 
— os Massoretas — inventaram, ao mesmo tempo que os «pontos- 
-vogás» (o alfabeto hebraico não os tinha), um sistema de sínás mar¬ 
cando, simultaneamente, a pontuação, as sílabas acentuadas e as normas 
da cantilação. Estes sinás, designados teamirn («gostos», «ordens») ou 
neguinoth («melismas») e que se colocam por cima e por baixo das páa- 
vras, correspondem aos neumas católicos ou bizantinos. De máto 
menor precisão, contudo, não. constituem uma notação musical pròpria- 
mçnte dita, porque não representam nunca um som isolado, mas um 
grupo de sons (equivalente do gruppettoj, de que não indicam nem a 
átura, nem a duração, nem a escáa. As suas grafias indicam, quando 
muito, a orientação (ascendente ou descendente), a curva, más ou menos 
complexa, da melodia. ^ . 

Como tais, os totw serviram de auxiliares da memória e de freio. 
Protegeram a cantilação bíblica contra a máor parte das áteraçõcs qúe 
sofreram outros cantos litúrgicos, desprezados pelos doutores de Tibe- 
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rlade, Ê por isto que as dissemelhanças que se verificam entre as rami¬ 
ficações ãskm^u (setentrional), sefardita (mediterrânica), Yêmmfc, etc., 
da tradição judaica são menos acusadas nas melopeias tmim que em 
qualquer outra parte. 

* 

♦ * 


Isto pelo que diz respeito à autenticidade. 

E a antiguidade? É evidente que, no século vii, os Massoretas 
não «criaram» a cantilação: pretenderam apenas preservar do esqueci¬ 
mento tradições consagradas por uma prática jâ longa. 

Outro ponto de referência: admite-se geralmente que a Igreja inci¬ 
piente foi buscar à Sinagoga, da qual provinha, ao mesmo tempo que 
os hinos santos, a maneira de os cantar. Entre a liturgia judaica e a cristã 
são, de facto, numerosos e impressionantes os parentescos dc ordem 
modal. Os elementos musicais judaicos adoptados pelo cristianismo 
primitivo não poderiam, pois, ser-lhe posteriores. 

Mais espinhoso é este problema: que subsiste no canto sinagogal 
da música que outrora executavam os Levitas (instrumentistas c can¬ 
tores) no templo de Jerusalém? 

As primeiras sinagogas surgiram na Palestina com o regresso do 
exílio na Babilónia (600 anos antes da era cristã) e coexistiram com o 
segundo templo, e depois com o terceiro (o de Herodes). Primitiva¬ 
mente lugares de reunião e dc estudo, as sinagogas iriam bem depressa 
transformar-se em casas de oração. A pouco e pouco organiza-se aí 
um culto de estilo absolutamente original, sem sacerdotes, sem sacri¬ 
fícios (apanágio exclusivo do Santuário). A música instrumental foi dele 
excluída. (Excepção única: a «trompa de carneiro», shofar, instrumento 
dos mais rudimentares, emitindo apenas dois ou três sons, na relação 
de quinta e de oitava. Toca-se ainda hoje, no dia do Ano religioso e 
no final do Grande Perdão.) Mas a liturgia do Templo serviu de modelo: 
Salmos, fragmentos do Pentateuco, precedidos e seguidos de fórmulas 
de «bênção» ou de louvor, continuaram a ser entoados pelos «priores» 
(mitpalãm) e fiéis das sinagogas. Sobre que motivos? Os mesmos, 
provàvelmente, que cantavam os Levitas... 
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Por infelicidade, ignoramos tudo da arte dos Levitas. Os escassos 
esclarecimentos que, a este respeito, nos fornecem a Bíblia e os escritos 
pós-bíblicos instruem-nos, sem dúvida, acerca dos instrumentos, do 
número dos executantes, mas não nos trazem qualquer informação 
precisa no que diz respeito à natureza, às leis da música, que se tocava 
e se cantava no Templo de Jerusalém. 

Somos, pois, obrigados a considerar o canto sinagogal tal como a 
tradição o transformou... 

# * 

Toda a tradição oral (acabamos de ver que a própria rudimentar 
notação tmnnca não podia dispensar inteiramente esse meio de transmis¬ 
são) implica uma parte mais ou menos considerável de acasos. No que 
concerne a tradição musical judaica, as possibilidades de desvio dessa 
tradição tornam-se maiores pelo facto de a prece sinagogal estabelecer 
um constante diálogo entre a assembleia dos fiéis (qahal) e o oficiante 
(hayan ou sheliah-tsibour) — «delegado da comunidade». — De onde 
um alternar de livres melodias (o Kaddisb, celebrizado por Ravel, é dde 
o tipo mais completo); de recitativos silábicos, reservados ao cantor, 
e de responsos compassados e síncronos destinados à assembleia dos 
fiéis. A este respeito, não é exagerado dizer que o verdadeiro sacerdote 
do culto sinagogal é a comunidade era oração... 

O grau de instrução dos fiéis, os contactos «culturais» que estes 
tiveram no decurso das emigrações da Diaspora contribuíram tanto para 
a conservação como para a deformação do canto tradicional: é natural¬ 
mente nos meios menos «evoluídos» — o Próximo Oriente, uma parte 
do Leste europeu —que o património musical judaico conservou o 
máximo da sua identidade. 


Da análise das cantilenas das Escrituras e do confronto das suas 
variantes ressalta que o canto sinagogal primitivo é estritamente monó- 
dico e modal. Ouvem-se com frequência os modos ri, m, }â, sol, lá, 
assim como escalas penta ou tetratónicas: 
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Ex. 2 


Nas comunidades askmtfe do Ocidente, por exemplo, a oração 
quotidiana da noite foi buscar quase todas as suas inflexões à cantilena 
do Pentateuco (modo próprio do dia do Ano e do dia do Grande Perdão): 

t 


Ex. 3 

O canto litúrgico judaico desenvolveu-se, bem entendido, igual¬ 
mente fora dos limites modais dos tiamim. 

Aos modos mais antigos vieram juntar-se, progressivamente, e por 
vezes misturar-se, escalas cromáticas, com uma ou duas segundas aumen¬ 
tadas situadas quer no tetracórdio inferior (2.°—3.° ou 3,°-~4.° grau), 
quer no tetracórdio superior (6.°—7.° grau), quer ainda num e noutro 
simultaneamente. 

Algumas destas gamas, que os cantores judaicos utilizam ordinà- 
riamente nas suas improvisações, identificam-se com o hidja% dos Ára¬ 
bes e dos Turcos. 

As escalas maior e menor, por seu turno, integram-se na música 
sinagogal. 

A despeito de tais influências, o canto religioso judaico tinha até 
fins do século xviii guardado a sua identidade e conservado o seu 
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carácter monódico, mesmo quando certos oficiantes se faziam acompanhar 
por três, quatro coristas (tenores, baixos, sopranos) ou mais: estes limi¬ 
tavam-se muitas vezes a responsos e a suspensões ou pedais análogas 
ao ison bizantino. O famoso Col Niiri, relativamente moderno 
(século xviii) e que não é um dos exemplos mais puros da tradição 
musical judaica, resistiu a todos os «arranjos» indiscretos ou desajeita¬ 
dos, graças à rara virtude expressiva da sua linha melódica. 

[As piimeitas transcrições de cantos hebraicos em pauta musical são devidas 
a Benedetto Marcello (1686-1739), que notou uma dúzia deles, ouvidos sem dúvida 
nas sinagogas de Veneza. Pouco depois, um oficiante alemão, Ahron Beer, reuniu 
composições litúrgicas do seu tempo, assim como melodias tradicionais. As colec- 
ções judaicas de música religiosa multiplicaram-se desde então. O seu valor é desi¬ 
gual. A mais completa e a mais concludente continua a ser o Tbmurus (10 volu¬ 
mes in-fóíio) de A. Z, Idclsohn, embora o sistema de transcrição adoptado seja por 
vezes pouco claro.] 

É nos primeiros anos do século xix, com a introdução do coro a 
quatro partes e, aqui e além, do órgão, que começa, para a música sina¬ 
gogal, a prova mais perigosa. 

Com raras excepções, a liturgia sinagogal tinha sido até então, como 
vimos, homófona. 

[O mantuano Salomone Rossi Ebreo , condiscípulo e colaborador de Cláudio 
Monteverdi, havia no século m composto umas trinta peças litúrgicas a 3, 4, 5, 
6, 7 e 8 vozes mistas. Essas peças caíram no esquecimento. Em 1870, o oficiante 
parisiense Samuel Naumbourg, assistido do jovem Vincent dTndy, reuniu-as em 
volume e fê-las adoptar parcialmente por algumas sinagogas.] 

Não podia continuar indefinidamente homófona. Ê contudo lamen¬ 
tável que os músicos que, segundo a palavra do Salmista, tentaram 
«entoar ao Eterno um canto novo» não tenham sentido a necessidade de 
ligar o «novo» ao «antigo» e que hajam prestado ouvidos demasiado com¬ 
placentes aos apelos mundanos ou pseudo-religiosos. As óperas, as ora¬ 
tórias em voga, tornaram-se os principais modelos dos Salomon Sulzer 
(Áustria); Israel Levy, Samuel Naumbourg, Samuel David, Emile Jonas 
(França), Louis Lewandowsky (Alemanha); David Nowakowski (Rússia). 
Não se puseram completamente de lado as velhas melopeias (a Bíblia, 
nomeadamente, continuou a ser recitada segundo as normas tradicionais), 
mas a maior parte delas foram sujeitas a um tratamento mteiramente 
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estr anh o à sua essência modal: impuseram-se-lhe harmonizações, estili- 
zações melódicas e rítmicas que as tomaram por vezes irreconhecíveis. 

Hoje assistimos à reacção indispensável. Um pouco por toda a parte, 
na Europa Ocidental, em Israel, na América, diligencia-se restituir à 
tradição lírica sinagogai mais carácter e autenticidade. 

Recolhidos, por meio do magnetofone, da boca de «informadores» 
dignos de crédito, os diversos elementos da tradição musical judaica são 
transcritos, analisados e classificados segundo métodos etnomusicoló- 
gicos rigorosos. 

Graças a estes esforços, em que o escrúpulo dá a mão à devoção, o 
conjunto da herança musical hebraica, ainda viva , encontrar-se-á bem 
depressa ao abrigo do esquecimento e das deformações. 

Uma parte bastante considerável do legado ancestral terá, contudo, 
desaparecido para sempre, porque a geração presente não recolheu, 
daquelas que a precederam, tudo o que merecia ser conservado. 

# 

* * 

Entre os cantos que importa salvar, contam-se alguns que não per¬ 
tencem à liturgia sinagogai. À falta de um termo mais adequado, chama- 
-se-lhes «folclóricos» ou «populares». 

Mais de um, porém, tem afinidades com o culto que se celebra nos 
lares judaicos, ao sábado e nos dias de festa. 

Encontram-se, além disso, numerosos exemplos de inspiração reli¬ 
giosa na abundante floração de cantos profanos (principalmente entre as 
canções de embalar, as canções nupciais, de bodas, de circuncisão, canções 
de trabalho, etc.) yiddish, judaico-espanhóis, judaico-árabes, etc.: 


A música judaica 


Um movimento místico do século xvm — o hassidism — reservou 
à música instrumental, ao canto e também à dança, um lugar relevante. 
O fundador eos animadores do hassidismo professavam que Deus quer ser 
servido na alegria e que a música se acha particularmente apta a «alegrar o 
coração do homem». 



Ex. 5. 


! Influências árabes, turcas, persas, eslavas, romenas, etc., marcaram 
o folclore musical judaico. Mas este, por sua vez, influenciou diversas 
tradições populares, de maneira que é muitas vezes difícil, neste campo, 
atribuir a cada um o que lhe pertence. 

A música judaica não faz parte do domínio da arqueologia: perma¬ 
nece uma arte viva, que continua a ser praticada simultâneamente nos 
seus aspectos erudito e popular, litúrgico e profano. 

À diversidade das tradições junta-se hoje, no domínio erudito, uma 
produção israelita sinfónica e lírica digna de interesse. Contudo, não se 
salientam nela ainda nomes tão prestigiosos como os de um Ernest 
Bloch, de um Datius Milhaud, que, inspirando-se, de há muitos anos 
já, na tradição ancestral, dotaram a música judaica com partituras de que 
os respectivos «Serviços sacros» constituem exemplos muito significativos. 

Estaremos a assistir ao nascimento de uma «escola» musicai judaica? 
É demasiado cedo para responder. 

Léon Algazi. 

Tiad. Midi Hcleni de Fttiou 

24 
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D urante muitos séculos a música acompanha a vida do povo 
grego. Poucos são os episódios da vida civil, militar, religiosa 
ou intelectual que se não achem associados ao canto e aos sons. A ins¬ 
trução musical que o cidadão recebe desde a infância habilita-o a parti¬ 
cipar activamente nas manifestações artísticas da Cidade. A arte dos 
sons, aprendida obrigatoriamente, não faz apenas parte da educação 
artística e literária; faz também parte da educação moral. Os poetas 
e os filósofos exaltam a música com entusiasmo; os legisladores ocupam-se 
dela. Não há ninguém, dir-se-ia, que não lhe testemunhe o seu interesse. 

Contudo, até ao fim da evolução histórica dos tempos clássicos, 
a música dos Antigos consistiu apenas numa melodia duma rigorosa 
■ simplicidade, dentro dum ambitus reduzido, sustentada, quando expressa 
pela voz humana, por qualquer instrumento de estrutura rudimentar. 
A mesma linha melódica era reproduzida pela voz e pelo instrumento, 
permitindo-se este último alguns sons estranhos à melodia propriamente 
dita. Acrescente-se que esta música se nos apresenta como algo <k 
imutável que atravessa as gerações sem ser perturbada na sua simplici¬ 
dade tranquila e imaterial. Verifica-se igualmente que, quanto aos 
mais antigos, os textos musicais autênticos são em número reduzido. 
Apresentam ainda, na sua maior parte, mutilações e lacunas que os 
assemelham a monumentos em ruínas, Todavia, e apesar das incertezas, 
o nosso conhecimento da música antiga, apoiado em testemunhos de 
escritores da época, é sufidente para justificar a exactidão duma visão 

de conjunto. , 

Comparada com a nossa, a antiga música grega não conhecia senão 
processos incipientes. A música dos tempos modernos procura con- 
tlnuamente, na sua exuberância, novos rumos, enquanto que a arte 
do passado recorria a um limitado âmbito de efeitos. Contudo, gera¬ 
ções inteiras mostraram por ela um entusiasmo eum interesse que nem 
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sempre se encontraram nos séculos seguintes. Resulta que as preferências 
estéticas dos antepassados da nossa civilização eram, no que diz respeito 
à música, muito diferentes das nossas, devendo nós esforçarmo-nos por 
compreendê-las, ainda que sem poder apreciá-las totalmente. Donde 
a obrigação, para quem deseje dar um panorama completo da arte musi¬ 
cal durante a época clássica, de definir a sua constituição interna antes 
de lhe redescobrir a história. É o que vamos tentar fazer nas páginas que 
se seguem, das quais se omitiram ou limitaram certos aspectos técnicos 
que deram origem a controvérsias entre especialistas,' 

ELEMENTOS TÉCNICOS 
OS MODOS 

Na nossa música, a ordenação dos sons é baseada numa oitava 
formada no piano pelo dó e as seis teclas brancas que se lhe seguem, 
—até ao aparecimento do outro dó. Com os Gregos passava-se sensivel¬ 
mente o mesmo, com a diferença de que lhes era possível estabelecer 
uma oitava a partir de cada nota. As sète oitavas possíveis que resul¬ 
tavam deste processo denominavam-se modos ou harmonias. 

É necessário, contudo, atentar no sentido desta última palavra. 
Nos nossos dias, a harmonia é o resultado da ressonância simultânea de 
vários Sons de alturas' diversas, enquanto que, para os Gregos, que 
não praticavam correntemente a simultaneidade dos sons, uma harmo¬ 
nia significava umà sucessão bem ordenada de sons num esquema modal, 

Os modos são concebidos; independentemente da altura absoluta dos 
sons (veremos mais adiante coimo se fixava essa altura). São' simples¬ 
mente esquemas abstractos que estabelecem relações recíprocas entre 
os sons sucessivos da gámá considerada, Além disso, a gama, qual¬ 
quer que seja o seu ponto de partida,' procede do agudo para o’ grave 
ao contrário dás nossas teorias musicais — parecendo-lhes mais natural 
a concepção duma série descendente de sons (Aristóteles, Problemas 
Musicais , XXXIII). 

No fulcro do sistema musical grego está o modo dórico, constituído 
pelos oito sons compreendidos entre dois mi; abaixo dele encontra-se o 
modo frígio, compreendido entre dois rí; o modo lídio entre dois dó; 
o modo mixolídico entre dois si. Acima do dórico há o modo hipólídio, 
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construído sobre a escala de fd, o modo hipofrígio sobre a escala de sol, 
o modó hipodórico sobre a escala de lá. i 



Deparam-se-nos aqui denominações que parecem atribuir a cer¬ 
tas oitavas uma origem extra-helénica, de fonte oriental. Mas a histó¬ 
ria dos modos permanece bastante obscura, porquanto a classificação 
teórica em questão é duma época tardia, De origem vária, apresentaram 
certamente em tempos mais recuados diferenças de estrutura que serão 
mais tarde atenuadas de maneira a permitir a sua coordenação sistemá¬ 
tica. Havia, por exemplo, uma variante do hipodórico que se chamava 
modo eólio, enquanto que o hipofrígio era idêntico a um antigo modo 
jjástio. Estas denominações primitivas desapareceram, ficando apenas 
as sete que citámos. Mas como os Gregos não tinham esquecido a 
origem «bárbara» de certos modos, a sua predilecção foi para o dórico. 
Este era considerado como o único digno de homens livres e, de 
mulheres honestas, ainda que acordando, ao mesmo tempo, em tolerar 
o modq frígio que se adaptava bem aos factos da vida pacifica. (Platão, 
República, III), No que diz respeito aos modos lídio e hipolídio, e mais 
tarde o mixolídio, as simplificações .trazidas 1 teoria modal , fizeram com 
que caíssem em desuso. Como se vê pelos, assertos platónicos, deve-se 
precisar que os Gregos atribuíam aos modos — concebidos de resto 
com uma extrema simplicidade melódica-—uma carácter particular, 
como que a manifestação dum sentimento ou a expressão dum estado 
de alma. Eta a doutrina do ethos dos'modos, sem correspondência exacta 
no nosso sentimento musical, orientado diferenteménte. 

Sobre esta doutrina, os Antigos escreveram muito, mesmo de mais. 
Para eles, o dórico era viril e majestoso, o frígio entusiástico e báquico, 
o mixolídio patético, sendo os modos com o prefixo hipo considerados 
como menos activos que aqueles. 

Se se disser que certos modos eram, por tradição, afectos a um 
tipo particular de composição (hinos, coros trágicos, ditirambos, auló- 
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dias, citaródias, etc,..), compreender-se-á fàcilmente que o estilo tra¬ 
dicional destas composições viesse a influenciar a determinação, do ethos, 
Quando executadas nos nossos dias, as melodias escritas segundo as 
escalas modais gregas provocam em nós apenas sensações indetermina¬ 
das: esta música, assaz indefinível, parece-nos carecida de conclusão. 
Assim, ser-nos-ia impossível atribuir a estas cantilenas inocentes e deli¬ 
cadas significações complexas, e torná-las responsáveis, como faziam os 
filósofos, de faltas de ordem moral ou social. Mas o desenvolvimento 
secular da música polifónica e as necessidades tirânicas das combinações 
harmónicas alteraram radicalmente a nossa concepção musical, torna¬ 
ram-nos definitivamente estranhos às épocas de que nos estamos ocu¬ 
pando. 

NUANÇAS, GÉNEROS E TONS 

Fora da ordenação dos sons em sete gamas diferentes, os Gregos 
conheciam a possibilidade de alterar certos graus de oitava modal. Obti¬ 
nham assim os géneros, que eram em número de três: diatónico, cromá¬ 
tico e enarmónico. O primeiro destes géneros era constituído por 
sons simples, sem alterações, correspondentes às teclas brancas do piano, 
No género cromático, o 2.° e o 6.° graus eram alterados—como se se 
lhes acrescentassem duas teclas pretas do piano. No terceiro caso, 
enfim, o género enarmónico, certos sons—■ o 3,°e o 7.° da escala 
descendente — eram afectados por valores intermédios — quarto de 
tom —que o nosso piano não pode reproduzir. Vemos a seguir no 
que resultava a harmonia dórica nos três géneros (o sinal —, por rima 
da nota, designa um abaixamento de 1/4 de tom) : 

HARMONIA DÔRICA 



Havia ainda outras possibilidades de modificar a altura de certos 
sons. Com efeito, os Gregos admitiam que, dum ponto de vista técnico, 
a oitava se dividia em vinte e quatro partes, adoptando deste modo uma 
divisão dupla da nossa (que compreende doze graus, ou seja, doze meios 
tons), o que significa que utilizavam quartos de tom, Isto era válido 
sobretudo em teoria. Na prática, o uso das manças — assim chamadas — 
reduzia-se a abaixar certos sons, nos géneros diatónico e cromático, duma 
fracçlo de meio tom. Esta operação realizava-se na lira e na cítara dimi¬ 
nuindo um pouco a tensão de certas cordas e, nos instrumentos de 
sopro, tapando parcialmente com o dedo o orifício correspondente ao 
tom que se queria abaixar. 

É lícito pensar que os diversos géneros do diatónico e as súb- 
nuanças foram trazidas da Ásia para a Grécia. Se os artistas helénicos 
os empregaram assiduamente, nunca esqueceram a sua proveniência 
exótica. As harmonias assim modificadas não foram aplicadas à música 
coral, domínio incontestado da sobriedade do género diatónico, em 
que era impossível recorrera intonações estridentes e incertas. Pelo 
contrário, o solo vocal e o solo instrumental empregavam largamente, 
ao lado do diatónico, os dois outros géneros e até mesmo as nuanças, 
Tudo isto foi, claro está, objècto de muitas contestações e discussões; 
filósofos e músicos, teóricos e práticos, conservadores e inovadores, 
encontraram-se muitas vezes em campos opostos. 

Dissemos já que era necessário conceber os modos como esquemas 
abstractos, totalmente independentes da altura absoluta dos sons, Para 
transpor os modos mais acima ou mais abaixo dentro do mbitus sonoro, 
a Antiguidade usava os tons , que designavam os graus da escala geral 
dos sons sobre os quais se estabelecia o modo. 

O conjunto tonal utilizado peloS Gregos compreendia quinze tons 
—ou seja, doze tons compreendidos numa oitava cromática completa, 
acrescidos de três tons que eram a repetição, à oitava superior, dos três 
tons mais graves, Ao todo, o sistema achava-se dividido em três grupos 
de cinco tons. O grupo central compreendia os tons dórico, jástio, 
frígio, eólio e lídio; no grupo inferior, os mesmos sons eram afectados 
do prefixo hipo, enquanto que no grupo agudo o eram por biper. Tudo 
isto interveio quando se chegou a uma sistematização teórica que pre¬ 
tendeu remediar à desordem provocada por várias causas no mecanismo 
tonal e suas ligações com as escalas modais. Sem insistir na confusão 
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que este mecanismo tonal introduziu nas teorias musicais da Antiguidade, 
limitar-nos-emos a acrescentar que tanto os tons como os próprios mo¬ 
dos se achavam tradicíonalmente ligados a determinados tipos de com¬ 
posição ou de meios instrumentais, e que o grau de gravidade ou de 
agudeza na execução duma peça contribuía igualmente para o seu êtbos . 

No que diz respeito à teoria musical helénica, lembraremos sempre 
que nós possuímos uma escala tipo: a de dó. Como dissemos, os Gre¬ 
gos tinham sete. Enquanto que nós temos a possibilidade de variar cer¬ 
tos sons da nossa gama única, nas suas duas formas maior e menor, os 
Gregos tinham para cada modò três géneros, nos quais certos sons 
variavam de altura no interior da escala modal. Além disso, o uso dás 
nuanças introduzia novas variantes e novas subtilezas. O facto de as teo¬ 
rias que nos foram transmitidas não terem sido sempre postas em prática 
e não terem podido resistir no seu conjunto ao desgaste dos séculos, 
não nos deverá impedir de verificar que a música desses tempos seguia 
caminhos muito diferentes daqueles que hoje toma. O modo era uma 
entidade concebida tinicamente como função melodia e utilizada de 
maneira a fazer valer a cor e a expressão da melodia, enquanto qúe a 
nossa música persegue fins análogos através de meios completamente 
diferentes — especialmente por meio de agregados harmónicos. Estes 
permaneceram estranhos a todas as 'épocas da música grega; 

RÍTMICA E MÉTRICA . • ; ' 

Um pendor instintivo para a ordem fe a justa medida nos actos 
necessários à conservação da existência predispor-nós-ia a apreciar o 
ritmo (Aristóteles, Problmas Musicais , XXXVIII). O ritmo é consti¬ 
tuído pela sucessão, bem ordenada no tempo, dos sons, das sílabas 
vocais, dos movimentos do.córpo humano. A própria natureza expfihié 
o ritmo, não só na organização dó corpo (pulso, respiração, marcha), 
como também em muitos outros fenómenos periódicos, semelhantes a 
si próprios em tempos iguais. O ritmo é, pois, de. origem extramusicaí 
e universal. 

Na música grega, a primazia da palavra cantada, aliada à particula¬ 
ridade que se dava nas línguas clássicas da versificação ser baseada no 
seu princípio quantitativo, permite-nos falar de ritmo em relação com 
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a poesia. O vinculo entre as duas árteS era tão estreito que é possível 
afirmar: l.°, que a cada sílaba longa correspondia um som longo, e a 
cada sílaba breve um som breve; 2,°, que cada sílaba longa ou cada som 
longo valiam duas sílabas ou dois sons breves. 

É ainda necessário observar que se trata de simples esquemas, inde¬ 
pendentes da duração efectiva dos sons e das sílabas. Da mesma maneira 
que o modo é independente da altura absoluta da composição e fixa unica¬ 
mente as relações recíprocas entre os sons, assim os esquemas métricos 
fixam as relações relativas. Compete à rapidez da execução musical (a 
agoge dos Gregos; o movimento da nossa música) estabelecer durações 
rítmicas absolutas. 

Num certo momento da história grega sucedeu que a matéria 
rítmica foi submetida a uma revisão e a uma sistematização por Aris- 
tóxeno de'Tarento—século ~ IV), o escritor com mais interesse 
cujos trabalhos neste capítulo a Antiguidade nos legou. Aristóxeno 
baseou o seu sistema numa figura rítmica primordial chamada trnpo 
prirn, que não pode conter mais duma sílaba, mais dum som, mais de 
um movimento, de dança, nem pode ser decomposta em nenhuma nuança. 
Convencionou-se representar este tempo primo (que é idêntico à sílaba 
breve: 0 , e que é, no fundo, uma verdadeira unidade de medida) pela 
colcheia J); enquanto que a longa: será representada pela semínima J. 
Uma sequência uniforme de sons é desprovida de ritmo até ao momento 
em que se põem em relevo certos sons separados por igual número 
de unidades, de maneira a formar grupos iguais que começam por 
um ictus (acento forte). A sensibilidade humana, contudo, é incapaz 
de reunir num só grupo muitas unidades, e só os grupos binários 
ou ternários são apreciados por nós, enquanto que grupos maiores 
são decompostos pelo nosso espírito em grupos menores, como, 
por exemplo, 4 = 2x2, 6 = 3x2 (ou vice-versa), 5 = 34-2 (ou 
vice-versa), etc. 

O grupo rítmico compreendido entre dois ictus é o pé ou medida. 
Como os Gregos marcavam geralmente o ictus batendo no chão com os 
pés (munidos por vezes duma sola de madeira), observa-se em cada 
medida duas fases: uma abaixamento (tksis) e uma elevação (ar sis). 
O pé dividia-se, pois, em duas partes: uma forte (batida), e outra 
fraca (suave), podendo estas partes ser iguais ou não, consoante a 
espécie do ritmo. 
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Damos a seguir a representação musical dos pés fundamentais da 
poesia clássica: 


4 tempos primos 


th & 

DÁCTTLO 2 p jíj» 


ANAPESTO 2 


u w i : 

Lf *T 


3 tempos primos 

O * 

TROQUEU g p p 

5 tempos primos 

th a 

péon ir pLf 

6 tempos primos 


a th 

tóQuieo ! | gj ip 


ma a íu 

JÓNICO MAIOR p p jíp| JÓNICO MENOR, | j/j»|p p 

À esquerda, vêem-se os ritmos que começam pela thesis, enquanto 
que, à direita, estão os que começam pela mis. As primeiras fo rma s 
denominavam-se titicas, as segundas anacrúsicas, 

Para cada um dos pés é possível operar todas as formas de composi¬ 
ção, contracção e inversão, o que significa que uma longa pode sempre 
decompor-se em duas breves equivalentes, ou duas breve contraírem-se 
numa longa; as figuras podem também inverter-se, Obtém-se deste 
modo um grande número de fórmulas rítmicas, das quais se seguem 
as mais importantes : 

Género dáctilo 

ESPONDEU 1 p p ESPONDEU ANAPÉSTICO f p | j* 

DÁCTILO ANAPÉSTICO j p \^J 


PRÉCELEUSMÁTICO 2 * 


nu 
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Género troquaico 


JAMBO INVERTIDO 


TRIBRACO I f 


Género peónico 


r pr 


Género jónico 

CORIAMBO ! p ^ p | DITROQUEU | p jj j> jj I 
MOLOSSO 3 p p p j JÓNICO CORTADO i ® p jjf jj I f f 

Uma fórmula rítmica bem característica era a do ritmo dodimíaco, 
que na tragédia exprimia o cúmulo da agitação. Resultava duma suces¬ 
são de compassos 3/8 e 5/8: 

*p.‘*rr p‘*f p'°rr p'°f 

Lembremos ainda que se encontra por vezes, ao escandir os versos 
numa sucessão de dáctilos, um troqueu ou um tribraco, assim como 
numa sucessão de troqueus um dáctilo ou um espondeu. São dois 
casos de dois ritmos irracionais, isto é, de ritmos que não podem divi¬ 
dir exactamente a duração do compasso em tempos primos. Contudo, a 
sua execução musical é quanto há de mais fácil, correspondendo, no pri¬ 
meiro caso, a uma tercina introduzida numa série binária (ritmo dáctilo 
trocaico, epítrito ou dório): 

Troqueu entre dois dáctilos 

4 r u 1 n 1 r Lf 1 

no segundo caso, a uma figura deste tipo: 

Dáctilo entre dois troqueus 

ir p , LLf H p 1 
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São pequenos problemas que as crianças das classes de solfejo 
fàcilmente aprendem a resolver, e contudo estes mesmos problemas preo¬ 
cuparam bastante os métricos, que se esquecem muitas vezes de se voltar 
para a música para pedir à prática viva que dissipe a névoa das dou¬ 
trinas dos Antigos. Empregam eles muitas vezes uma linguagem com¬ 
plicada e definem certas fórmulas rítmicas de tal forma que o músico 
que traduz as mesmas fórmulas na escrita musical se vê na impossibilidade 
de as aprovar. (Ver o coriambo transcrito acima [pág. 381], que é 
definido algumas vezes como um pé composto formado pela associação 
dum troqueu [ou coreu] e dum jambo; quando é evidente que esta 
união subsiste apenas do ponto de vista gráfico, pois a disposição da thesis 
e da arsis basta para demonstrar que se trata bem dum pé simples que 
nada tem que ver com o género ternário). 

Existem também ritmos que são baseados em sons. duma duração 
superior ao tempo primo. Eis os mais importantes: 

„ U U 

ESPONDEU MAIOR * p p | 

TROQUEU SEMÂNTICO Jj jj p j 

o U , U U 

ORTHIOS | p I I? J? 

Por fim, releva dizer que os Gregos possuíam sinais queexprimiam 
as pausas. Como é natural, estas eram consideradas parte integrante 
dum pé (o que é por vezes menosprezado pelos métricos) : 


A equivalente [à 7 

T\ equivalente à \ 

Ti* equivalente à i *j 


Se passarmos agora dos pés simples aos organismos rítmicos de 
ordem superior, isto é, à sucessão de vários pés ou medidas, encontra¬ 
mos os membros de frase (Mia) que podem, igualmente, ser binários, 
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ternários, quaternários, quinários ou senários. Teremos então as dipo- 
dias, as tripodias, as tetrapodias, as pentapodias, até às hexapodias. Os 
primeiros destes grupos são os membros mais vulgares, as pentapodias 
os menos vulgares. Cada verso coincidia geralmente com um Mlon, 

Acima dos membros de frase, o período, era composto por uma 
sucessão de membros, ou seja, de versos ligados entre si, enquanto que 
o sistema (estrofe) compreendia uma série de Mia similares, agrupados 
em secções de uma largura variável. A estrofe repetia-se várias vezes 
com um ritmo e uma melodia idênticos; mas fazia-se a distinção entre 
o tipo monóstrofo (no qual uma mesma estrofe era repetida indefinida¬ 
mente) e o tipo antistrofo . Neste último caso, as estrofes agrupavam-se 
em parelhas simétricas às quais se juntava uma terceira estrofe diferente 
(êpodo) > formando a reunião dos três uma tríada, Por fim, numa época 
posterior, a composição anabólica foi a que prevaleceu. Tratava-se de 
uma composição que reunia em si uma série de estrofes independentes, 
desiguais, tendo cada uma delas a sua melodia e o seu desenvolvimento 
melódico próprios. 

Dissemos no início deste parágrafo que a estreita união que existia 
na Grécia entre poesia e música residia na identidade da quantidade 
de sílabas e da duração relativa dos sons. Desta afirmação não se deve 
porém concluir que a escanção correcta de uma poesia antiga nos dê 
ipso facto o ritmo musical segundo o qual o poema era cantado: ele 
não é mais, do que o esqueleto, por assim dizer, da melodia perdida. 
Com efeito, a lei que ligava a quantidade da sílaba à duração do som 
não foi aplicada integralmente em todas as épocas do mundo clássico. 
Sc, num tempo mais recuado, essa correspondência existia, parece que, 
mais tarde, o processo sofreu um certo relaxamento, com a intenção de 
obter melodias mais flexíveis, não tão estritamente ligadas ao verso. 
Todavia, esta lei nunca foi abandonada completamente e permaneceu 
sempre como um dos fundamentos técnicos do lirismo antigo. 

Sobre os ritmos, falta apenas falar do seu ethos, isto é, da sua signi¬ 
ficação expressiva, das suas ligações com determinados sentimentos e 
situações. Pondo de lado certos aspectos mais precisos, deve-se reconhe¬ 
cer que os caracteres éticos de cada ritmo (por outras palavras, aquilo 
que pertence aos diferentes modos) se acham ainda de acordo com o sen¬ 
timento moderno. A nobreza e a solenidade de uma série dactílica espon- 
daica, por exemplo, podem ser por nós apreciadas como o eram no tempo 
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em que os rapsodos declamavam os poemas homéricos, e o efeito que 
produz o Allegretto da 7. a Sinfonia de Beethoven, que se desenvolve sobre 
este ritmo, pertence precisamente a esta ordem de sensações. A vivaci¬ 
dade, o ímpeto dos troqueus e dos jambos encontram a sua exacta cor¬ 
respondência em inúmeras páginas da nossa música; bastará lembrar 
certos sckr^os beethovenianos. As formas quinárias e certas combina¬ 
ções de ritmos, que eram bastante vulgares na Antiguidade, são muito 
menos utilizados por nós; contudo, encontram-se com frequência na 
música actual e o seu valor expressivo corresponde perfeitamente ao 
dos Antigos. A exaltação extrema de Tristão em Karéol, quando se apro¬ 
xima o navio de Isolda, é expressa por uma sucessão ofegante e frené¬ 
tica de compassos binários, ternários, quinários. Que são estas suces¬ 
sões, senão o reflexo moderno dos docmiacos veementes, que na 
Antiguidade apareciam sempre que as paixões humanas se manifestavam 
na sua mai or violência? Donde se vê, para concluir, que o ritmo tem 
raízes profundas na psicologia humana. Como tal, permaneceu ima¬ 
nente à nossa natureza através dos tempos. 

OS MEIOS: 

A VOZ HUMANA , OS INSTRUMENTOS 

Vejamos agora os meios de que dispunha o músico antigo para a 
execução, isto é, quais os instrumentos que utilizava. 

Importa salientar, antes de mais nada, a voz humana, o mais nobre 
de todos os instrumentos musicais. A melodia vocal, tanto individual 
como coral, apoiada porém sempre por instrumentos, constitui o aspecto 
técnico fundamental da música grega. Como esta reunia ao mesmo tempo 
a palavra e o som, a melodia vocal representava o melhor meio de 
expressão de uma arte em que a poesia se encontrava estreitamente asso¬ 
ciada à música. 

Nada indica, contudo, que os Antigos tenham procurado submeter 
os órgãos vocais a métodos educativos, com o objectivo de melhorar 
as qualidades naturais dos cantores. Toda a gente canta na Antiguidade; 
mas as crianças e os adultos, os homens e as mulheres entregam-se tão- 
-sòmente às suas disposições naturais, sem conhecerem mesmo os rudi¬ 
mentos dê uma-arte que o mais modesto dós cantóres hoje possui. Quando 
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Aristóteles defende a inferioridade técnica da voz humana em compara¬ 
ção com os instrumentos (Problemas Musicais), refere-se evidentemente 
a vozes não cultivadas, as únicas que ouvia, e que, postos de lado os 
casos excepcionais tinham menor precisão de ataque que um instru¬ 
mento. A falta de uma verdadeira técnica vocal obrigava a manter a 
maior parte dos cantos numa extensão média correspondente, no homem, 
à parte média da voz de barítono e, na mulher, à de meio-soprano. 
Todavia, no período clássico, as mulheres só raramente eram admitidas 
nas execuções musicais públicas. Havia, é certo, em Esparta, onde a 
mulher gozava de uma Uberdade superior à das outras cidades gregas, 
coros femininos; em Atenas, porém, são os coros de homens ou de 
crianças que têm a primazia, não curando os músicos gregos senão das 
vozes viris. Ao fim e ao cabo, a adopção de um registo médio não exi¬ 
gia dos executantes muita destreza; de resto, uma arte que ignora as 
construções poHfónicas de vozes sobrepostas não necessita de modo 
algum de dispor de vozes excepcionais. Contudo, tais vozes existiam, 
como sempre existiram, mesmo naquelas pessoas que nunca estudaram 
canto. Os virtuosos rivaUzavam nos concursos cantando com uma 
voz netoide, isto é, uma voz de tenor (em oposição à voz msoide do barí¬ 
tono e à hipatoide do baixo), melodias escritas num registo agudo, na 
maior parte dos casos nomos ortbioi (encontraremos dentre em breve 
esta denominação). Todavia, raros eram os que o podiam fazer (Aris¬ 
tóteles, op. cit. XXXVII). 

A LIRA E A CÍTARA 

No que diz respeito aos instrumentos de música pròpriamente ditos, 
de entre os numerosos instrumentos de cordas conhecidos dos Gregos 
deve mencionar-se em primeiro lugar a lira, da qual derivou a citara, 
A lira é o instrumento milenário que, a bem dizer sem sofrer modifi¬ 
cações, se estende por toda a Antiguidade, desde os primeiros alvores 
da Egeia até ao fim do mundo greco-romano, O nome mais antigo 
por que dá é o de Pbominx, Na sua forma inicial, consistia de dois 
chifres de ovelha recurvados, reunidos em cima por uma travessa e 
unidos em baixo a uma cavidade fechada (originalmente a uma concha 
de tartaruga) que formava a caixa de ressonância. A cítara é uma lira 
aperfeiçoada. A cavidade ressonante apresenta-se muito mais ampla, 

25 
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de modo a aumentar a intensidade do som; os dois braços são igualmente 
ocos, As grandes cítaras de concerto, de uma forma elegante, muitas 
vezes ricamente ornadas, que vemos em grande número na decoração 
dos vasos, escondiam ainda na caixa algumas lâminas vibrantes que 
vinham aumentar a potência sonora do instrumento. 

A lira e a cítara têm cordas de tripa, de comprimento igual mas de 
intonaçõcs diversas; variava-se-lhcs pois a tensão e porventura a espes¬ 
sura. Mantinham-se quase paralelas ou mesmo paralelas, da travessa 
até à caixa, Originalmente o seu número era de sete. Mais tarde, 
após longas tentativas, esse número passou a oito, nove, onze, 
doze, até quinze e mesmo mais, sendo qualquer delas afinada de modo 
a poder-se dispor no instrumento de várias escalas modais. Contudo, 
os recursos da cítara foram sempre maiores, ao passo que a lira perma¬ 
necia na sua condição de instrumento pedagógico e doméstico. As 
mãos do executante dividiam entre si as cordas: as graves competiam à 
esquerda, as agudas à direita. Feriam-se elas directamcnte com 
os dedos ou por meio de um plectro de osso ou de metal, que os 
virtuosos, no entanto, menosprezavam. 0 timbre era grave, cheio, 
mas, em suma, pouco intenso. Era o instrumento consagrado a Apoio 
c adaptava-se perfeitamente i conccpçio de beleza puta e setena domi- 
nante na suave música helénica. A Grécia conheceu muitos outros ins¬ 
trumentos dc cordas, na sua maior parte importados do Oriente, Per¬ 
tenciam quer ao tipo da lira-cítara (cordas de comprimento igual e ten¬ 
são diversa), quer ao tipo da nossa harpa (cordas dc comprimento variado, 
forma triangular), Citaremos aqui apenas o bdrbito, que acompanhava 
as composições da grande música lírica eólia (Alceu, Safo); o ckpmwho, 
de que Arquiloco se serviu pata os seus cantos satíricos; o mgadis, sobre 
o qual se fazia ressoar ao mesmo tempo uma corda e a sua oitava supe¬ 
rior, de maneira que mgadisar significa: executar um canto em oitava, 

O Aulo, 

Ao lado da lira-cítara, o emprego dos aulos era universal na Anti¬ 
guidade. Sob esta denominação, achavam-se geralmente compreendi- 
dos instrumentos que sabemos hoje pertencetem a famílias diversas, 
correspondentes às das nossas flautas, oboés e clarinetes. Eram consti¬ 
tuídos por um tubo cilíndrico ou cónico (de cana, de osso, de marfim, 
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de metal), que produzia sons de altura diferente, graças ao abrir e fechar 
de uma série de orifícios abertos na parede do próprio tubo. Os 
modos de vibração da coluna de ar podiam ser diferentes: existiam aulos 
com embocadura de flauta, aulos de palheta simples, outros de palheta 
dupla. 

Os aulos produziam toda a escala sonora compreendida entre os 
sons agudos da nossa flauta e as notas mais graves da voz de barítono. 
Esta extensão era repartida por um número considerável de instru¬ 
mentos, dos quais seria inútil fazer aqui a descrição. Limitando-nos ao 
essencial, citaremos as siringes , as verdadeiras flautas da Antiguidade, 
instrumentos populares e rústicos, que se encontram nas épocas mais 
recuadas e que não eram flautas transversais (as que se tocam manten¬ 
do-as em posição horizontal), mas sim flautas direitas, como as nossas 
flautas de bisel, ou como o era ainda a flauta do tempo de Bach. A flauta 
direita chamava-se monmilo , a flauta traversa plagiado, Este último tipo 
não era desconhecido dos Gregos, que o tomaram dos Egípcios; na 
Grécia, porém, foi sempre pouco utilizado. 

Os aulos, menos agudos, eram, na sua totalidade, instrumentos 
de palheta, do tipo dos nossos oboés e clarinetes. Usados pelos artistas 
de maior nomeada, se a sua sonoridade não era considerável, não dei¬ 
xava por isso de ser penetrante. Entre eles, o ado pltico, utilizado nos 
grandes concursos musicais, ocupava o lugar de maior relevo. Era 
um instrumento tenor, comparável à voz masculina e, como todos os 
outros, dispunha de um só tubo, de uma única coluna de ar vibrante. 
Mas havia também instrumentos policálamos, como a flauta è Pã, a 
sinnge máfona (nove sons), usada pelos Sátiros. Nesta flauta, cada tubo, 
fechado no orifício inferior por meio de um tampão de cera, produzia 
um único som, que se obtinha soprando na extremidade aberta, como 
quem assobia numa chave. Havia também o diado, flauta de dois tubos, 
que nunca passou de um instrumento rudimentar, desprezado pelos vir¬ 
tuosos. Este aulo, condenado a uma polifonia perpétua (porque não se 
podia evidentemente soprar num tubo sem se soprar ao mesmo tempo 
no outro) era usado em certas peças tradicionais. É assim que Pólux 
nos transmitiu a ideia do gamüion (ária de bodas), na qual, com uma 
intenção simbólica, se acoplava um aulo soprano a um aulo tenor, 
enquanto que em certas árias executadas nos festins os tubos eram do 
mesmo tipo, porque, diz o velho gramático, os convivas à mesa são 
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sempre iguais. É claro que cada tubo não oferecia grandes recursos, 
musicais, visto que o executante não podia dispor senão de quatro dedos, 
sendo o quinto para segurar o instrumento, ao passo que, no aulo mono- 
càlmo , os orifícios eram geralmente em número de sete. Reforçando o 
sopro, o auleta emitia não só o som fundamental, mas o seu primeiro 
har m ónico. Toda a série dos sons passava deste modo para a oitava 
superior, devido a um fenómeno natural bem conhecido dos Gregos. 
Menciona-se ainda a possibilidade de obter no aulo, duma maneira per¬ 
manente, sons um pouco mais baixos do que aqueles que eram dados 
pelos orifícios. Para isso, adaptavam-se aos orifícios pequenos tubos, 
pequenos apêndices que alongavam um pouco o comprimento da coluna 
de ar vibrante, 

Os aulos eram instrumentos orgiásticos. Se a lira era consagrada 
a Apoio, o cálamo era dedicado a Dionísio e aos seus ritos. A lira era 
o instrumento do etos, o cálamo o do patos. O aulo era, além disso, 
o instrumento dos grandes concursos musicais pan-helénicos e de modo 
algum menosprezado, nas suas formas mais vulgares, pelo facto de ser¬ 
vir para fins utilitários, tais como marcar a cadência dos remadores, dos 
ginastas e dos soldados. 

Os Gregos não desconheciam aquela categoria de instrumentos de 
música que nós designamos, de acordo com a matéria de que são feitos, 
por «metais». Mas a potência sonora de que eram dotados tornava-os 
pouco apropriados à arte da época. Instrumentos dos arautos, as sal- 
pingos foram por isso votadas aos toques militares e religiosos. Mais 
tarde, permitiu-se-lhes que entrassem em grandes concursos, mas o 
prémio não ia para aquele que manifestasse mais talento ou encanto, 
mas para o concorrente que, dotado de robustos pulmões, se ouvissse 
mais longe, O som de Epídates era escutado a uma distância de cin¬ 
quenta estádios e Heródoro de Mégara conseguia tocar duas salpinges 
ao mesmo tempo. Evidentemente, nada de musical havia em tudo isto. 

Os instrumentos de percussão não eram desconhecidos da Anti¬ 
guidade Clássica. Tamborins, dmbalos, sistros, crótalos de diferentes 
dimensões, uma enorme variedade de tipos muito antigos e conhecidos 
universalmente, reservavam-se para as cerimónias orgiásticas e para 
as danças das heteras. 
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A HETBROFONIA 

O aulo duplo, condenado a uma perpétua diafonia, levou-nos a 
falar dos processos polifónicos usados na Antiguidade greco-romana. 
A questão foi largamente debatida pelos historiadores das doutrinas 
musicais da Antiguidade, negando alguns deles que os Antigos houves¬ 
sem alguma vez usado estes processos. 

Não há dúvida que ao longo de toda a civilização antiga, o aspecto 
natural da música, quaisquer que fossem a sua forma e os meios utili¬ 
zados, era a homofonia: uma única melodia, uma única sucessão de sons, 
fosse ela entoada por cem vozes ou por cem instrumentos. Convém 
saber porém que os Gregos conheceram pelo menos certas tentativas de 
heterofonia: contudo as combinações de sons que usavam eram absolu¬ 
tamente ru dim entares, quase acidentais, e decerto que nem os executantes 
nem os auditores tiveram jamais ideia das leis físicas e estéticas que 
regem uma música a várias partes. Vejamos em que consistiam estas 
tentativas. 

Quando um coro e instrumentos reproduzem a mesma linha meló¬ 
dica, pode muito bem acontecer que vozes femininas ou infantis cantem 
com as vozes viris, ou ainda que um instrumento soprano se una a um 
instrumento tenor. Nestes casos, a impossibilidade de proceder ao unís¬ 
sono, dadas as diferenças entre a voz de homem e a de mulher ou de 
criança, era ainda devida A distância dos registos instrumentais e produzia 
uma forma primordial de polifonia: as vozes à distância de oitava. En¬ 
quanto que nós não conferimos valor polifónico a uma sucessão de oita¬ 
vas, os Gregos, na elementar simplicidade da sua arte, prestavam toda a 
atenção ao processo, dando-lhe o nome de antifonia. Neste termo englo¬ 
bavam também as sucessões de vozes em quintas ou em quartas, o que 
corresponde à distância que â natureza estabeleceu entre uma voz aguda 
(soprano ou tenor)' e uma vòz média (meio-soprano ou barítono), ou 
ainda entre uma voz média e uma voz grave. Estas formas rudimentares 
■de polifonia pareceram-nos duras e a nossa arte pô-las de parte durante 
séculos. 

■O caso que mais geralmente dava lugar a processos heterofonicos 
(à sinfonia diziam os Antigos) era o do cantor acompanhado por um 
instrumento. .Este, como já dissemos, limitava-se a maior parte das vezes 
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a dobrar simplesmente a voz. Contudo, o acompanhador profissional 
sabia afastar-se um pouco da regra. Neste caso, o instrumento executava 
um prelúdio, que constituía a introdução ao canto; depois, quando a voz 
entrava, não só dobrava o canto, como emitia também outros sons, à 
vontade do instrumentista, introduzindo algumas variantes ao tema vocal. 
Todavia, estes sons estranhos à melodia não se achavam vinculados a 
ela por qualquer lei, e se por milagre nós pudéssemos reproduzir um 
destes duos que, segundo Plutarco, foram inventados por Arquíloco 
de Paros e nos quais as dissonâncias se misturavam indiferentemente com 
as consonâncias, é provável que os nossos ouvidos não ficassem por aí 
além encantados. 

Duos deste tipo eram igualmente possíveis com dois aulos ou ainda 
com uma cítara e um aulo. Neste caso, a cítara encarregava-se da parte 
principal, e, ao invés do que nós faríamos com instrumentos deste género, 
o aulo acompanhava tais duos, que se denominavam sinâulias c eram 
executados tanto no caso da cítara empregada polifònicamcnte, como 
no caso do diaulo. 

Uma outra singularidade destas incertas tentativas de emparelhamento 
sonoro provém de a parte acompanhante ocupar sempre o agudo em 
relação à parte principal, isto é: o canto era sempre no grave. 

Deve-se reconhecer, contudo, que temos poucos pormenores sobre 
a polifonia dos Antigos, o que explica os debates a que deu lugar esta 
questão nos nossos dias. Que ela exístía, não se põe em dúvida; mas 
não há dúvida também de que se tratava de um processo pouco espa¬ 
lhado, reduzido nas suas aplicações e deixado aos virtuosos. Platão, 
que todavia nos deu num passo das Leis (VII) os mais interessantes 
pormenores sobre os processos heterofónicos, repudia-os e quer excluí¬ 
dos da educação da juventude. 

A REUNIÃO DAS ARTES MUSICAIS 

Dissemos mais acima que o ritmo constitui a norma comum que 
ordena a evolução no tempo da poesia, da música e da dança, conjun¬ 
tas ou separadas. Estas três artes musicais apresentam-sc-nos como um 
todo, quer nas diferentes formas da lírica coral, quer no teatro trágico 
ou cómico ; mas a poesia surge como a rainha da tríada. 
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Tudo concorria para lhe dar a proeminência; a significação mais 
concreta da palavra, a transparência do canto que permitia a compreen¬ 
são do texto, a prática constante da homofonia vocal, os meios instru¬ 
mentais pouco numerosos que se uniam à voz. Para Aristóteles (Poé¬ 
tica, VI), a música não é senão o ornamento da poesia; e do mesmo 
modo a dança, podendo esta salientar-se do conjunto ainda com mais 
facilidade. 

A dança. 

A dança, que os Gregos chamavam orquèstica , fazia igualmente parte, 
como as suas duas irmãs, da educação da juventude. Tinha pois lugar 
na vida religiosa, na vida pública e privada. As mais elevadas criações 
do génio helénico dela se socorriam, fazendo-se a sua intervenção de 
múltiplas maneiras. Diz Plutarco que, nas danças do seu tempo, três 
coisas se procuravam; o movimento, a atitude e o gesto (Propos de table , 
IX, 15). Platão e Aristóteles dão-nos mais pormenores. Diz este que 
«os dançarinos imitam, pelas atitudes rítmicas do corpo, os caracteres, 
os afectos, as acções» (Poética, I). Exige-se, pois, que a dança exprima 
com clareza as ideias da poesia que acompanha; deve exprimi-las com 
a beleza plástica dos corpos animados por atitudes e gestos apropriados. 
A larga participação da orquèstica nas mais complexas manifestações 
artísticas da Hélada implica o poder ela dispor de abundantes figurações 
e de uma força dramática particular, enquanto que nós, guiados por 
princípios estéticos, queremos que a dança seja, acima de tudo, a arte 
que idealiza o corpo humano em atitudes e movimentos harmoniosos. 
É, no fundo, o objectivo das figurações académicas dos nossos bailari¬ 
nos em «maillot» e «tutu», fàcilmente se verificando que laços muito 
■ténues ligam nos nossos «ballets» estas mesmas figurações a um argumento 
qualquer. Só quando a acção cénica obriga a ligar um episódio de dança 
a outro é que a mímica intervém, cabendo-lhe o papel aristotélico de 
exprimir caracteres, sentimentos, acções. Na Grécia, pelo contrário, 
todos os dançarinos eram mimólogos e a dança tinha um objectivo 
bem preciso: era, antes de mais, mímica; não consistia numa manifes¬ 
tação abstracta. Havia uma íntima e constante ligação entre os senti¬ 
mentos determinados pelo argumento e a sua tradução plástica mediante 
as atitudes e gestos dos dançarinos. Nos conjuntos, os dançarinos 
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assumiam indiferentemente o mesmo papel, sem que existissem primeiros- 
-bailarinos, grandes ou pequenas partes, etc. Daqui se pode inferir que 
os bailarinos antigos não se achavam sujeitos a uma disciplina individual 
tão rigorosa como aquela que a nossa coreografia impõe aos bailarinos 
actuaís, 

Um estudo atento e paciente da estatuária e da pintura permitiu recons¬ 
tituir os princípios técnicos da dança grega. Este estudo revelou que um 
grande número das nossas figuras eram conhecidas dos Antigos. Não 
obstante, a sua técnica coreográfica não era tão desenvolvida como a 
nossa. Não tinha nem a perfeição de execução nem o vigor de atitudes 
que consideramos indispensáveis. Poder-se-ia, a este respeito, repetir 
o que dissemos dos cantores gregos, cujas gargantas se empenhavam em 
utilizar o melhor possível os recursos com que a natureza os havia dotado; 
assim, os bailarinos saltavam e movimentavam-sc consoante a firmeza 
dos seus jarretes, recorrendo à sua fogosidade para improvisar a mímica 
que convinha ao personagem. A dança grega, que acaso se seria 
tentado a imaginar como um espectáculo submetido às exigências 
de uma estética refinada, era bem diferente; compunha-se de figuras 
mais ou menos complexas, executadas por meios que não diferiam sen¬ 
sivelmente dos nossos, mas que resultavam de uma coreografia rudimen¬ 
tar, realizando conjuntos um tanto confusos, porquanto os Gregos não 
eram de uma excessiva exigência no que respeita à simetria c ao sincro¬ 
nismo dos grupos orquéstícos. Nas danças díonisicas a desordem cra 
mesmo de regra. 

Sem a dança, a poesia e a música resultavam num solo vocal acom¬ 
panhado, isto é, a citarédia ou a aulédia, consoante o instrumento que se 
juntava à voz. Se a composição cra sòmentc instrumental, emprega- 
vam-se outras denominações relativas ao instrumento em questão; cita- 
ristica t aidética. Nestes casos, tratava-se de uma música dominada por 
uma preocupação de virtuosidade. Os dois últimos termos serviam tam¬ 
bém para indicar de uma maneira geral a arte de tocar citara ou aulo, 

O NOMO. 

O nomo (mm) era a composição para voz acompanhada ou para 
um instrumento solo que maior fama gozava. À letra, a palavra signí- 
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fica «regra» ou «lei», mas na terminologia musical helénica era usada para 
designar várias coisas. Em primeiro lugar, o nomo é uma melodia 
inventada num passado recuado e transmitida de geração em geração. 
Era provàvelmente um canto muito simples, uma trama constituída 
por uma breve sucessão de notas essenciais à significação melódica 
a partir da qual os músicos trabalhavam século após século, a fim 
de obterem cantos mais amplos. É evidente que, para isso, utiliza¬ 
vam processos análogos aos dos nossos compositores, quando estes 
escrevem uma série de variações sobre um tema, original ou não. 
Abordamos aqui um dos aspectos mais singulares desta arte tão distan¬ 
ciada da nossa: ao auditor, a originalidade da criação, isto é, a qualidade 
essencial que exigimos dos nossos compositores, parecia tão pouco 
necessária que provocava desagrado no público, afastando-o da obra. 
Aristóteles, nos seus Probkms Musicais (XL), afirma que é mais agradá¬ 
vel ouvir um trecho já conhecido do que uma peça de música inédita, 
porque o auditor tem a possibilidade de seguir de perto o executante. 
Com efeito, este experimenta mais prazer em aprofundar uma lingua¬ 
gem que já conhece, c durante a execução ele próprio canta ao mesmo 
tempo que o músico. Parece evidente que a penetração musical do 
público devia ser muito lenta, os melómanos muito preguiçosos. Quem 
se poderá pois admirar de que a música antiga nos surja, como já disse¬ 
mos, sob a forma dum sistema cuja imobilidade e imutabilidade nos causa 
estranheza? Uma compreensão mais pronta e mais aberta teria favorecido, 
sem dúvida, uma evolução mais rápida. 0 Pseudo-Plutarco, numa extensa 
passagem do livro De Musica (cap. XXXV e segs.) diz-nos que é extre- 
nmmente difícil emitir juízos em matéria de música. Complica a questão 
exigindo do crítico uma série de conhecimentos que vai da mais apro¬ 
fundada técnica musical e poética à filosofia, ao mais apurado gosto 
estético. Evidentemente, estes conhecimentos não podiam ser exigidos 
à generalidade dos cidadãos, a qual se satisfazia com melodias tradicio¬ 
nais mais ou menos aviventadas pelo talento de um artista contem¬ 
porâneo mas que não deixavam de remontar aos mais recuados tempos, 
possivelmente mesmo aos génios míticos de Orfeu ou de Olimpo.. 

O nomo (nomos) era também um termo genérico que servia para 
designar uma composição musical destinada a ser executada em público 
por um cantor acompanhado, ou ainda por um instrumento solista. 
Neste caso, quatro tipos eram possíveis; o mm citarédico e o nomo aulé- 
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dico, conforme o instumento que acompanhava, ou ainda o nomo cita- 
rístico e o nomo aulético, para os virtuosos da cítara e do aulo. Contudo, 
estes diferentes tipos não tiveram todos a mesma fortuna, Os nomos 
•citaródicQS e auléticos foram as formas favoritas da arte refinada, ao 
passo que o nomo aulódico depressa caiu em desuso como tipo de com¬ 
posição agonal, havendo o nomo dtatístico aparecido tardiamente, sem 
nunca conhecer grande voga. 

Em suma, o nomo era uma forma, uma estrutura arquitectónica 
musical, Eis, por exemplo, como se dividia o nomo citaródico (Pólux, 
IV, 66): preâmbulo ou proémio, inicio, transição, hilo ou parte média, retorno, 
final, epílogo ou saída. O mais famoso de todos os nomos era o nomo 
pítico, nomo aulético, verdadeiro poema sinfónico em miniatura, em que 
, se descrevia o combate de Apoio com a serpente Píton. Este nomo era 
dividido da seguinte maneira: introdução , em que o deus se preparava para 
a luta, provocação, em que desafiava a serpente, jâmbico (evidentemente 
alusão ao ritmo obrigatório desta parte), em que se desenrolava o combate 
entre as fanfarras das trompetes, imitadas pelo aulo, e o ranger dos den¬ 
tes do dragão; prece, para comemorar a vitória de Apoio, e, por fim, 
ovação , em que o deus entoava um canto triunfal (Pólux, IV, 84). Parece 
que o nomo citarístico se desenvolveu mais ta,rde segundo o mesmo 
plano. 

Sobre o nomo, e para concluir, deve este ser considerado apenas 
do ponto de vista musical, qualquer que seja a significação atribuída 
à palavra. Ainda quando se trate de um nomo citaródico ou aulódico, 
isto é, de uma composição vocal acompanhada, é a música que preva¬ 
lece sobre a poesia, A evolução do nomo diz, pois, exclusivamente res¬ 
peito à história da música, 

As denominações de nomos, que, além do pythicon, chegaram até 
nós, são numerosas; muitas vezes, porém, não se podem explicar cabal- 
ménte. O noimo pode referir-se a uma região (nomo beócio, eólio, etc,), 
ou ainda ao número de partes que o compõem (ex.: nomo tetraédico), 
ao ritmo (ex.j nomo trocaico), a uma pessoa (nomo de Terpandro, de 
Képiqn, etc,), a um deus (nomo de Ares, de Atena, etc.). Gertos monos 
eram cantados e tocados no registo agudo (nomo órtico). Certas denomi¬ 
nações permanecem completamente obscuras (nomo de Cristo, nomo 
Policéfalo, nomo da Figueira), embora, de longe em longe, um musi- 
cólogo se dedique a- descobrir-lhes a significação, sem que a encontre: 
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há 0 Reservado, 0 Elegíaco, 0 Comarco (Prelúdio), 0 Fúnebre, 0 Tri- 
melo. (formado por três melodias) e ainda outros, de que temos conhe¬ 
cimento apenas pelas referências do Pseudo-Plutarco (De música, IV 
e VII) e mais escritores. 

A NOTAÇÃO MUSICAL 

No mundo helénico, as melodias transmitiram-se durante muitos 
séculos (pode-se mesmo dizer milénios) de um cantor ou de um ins¬ 
trumentista a outro até ao momento em que, chegados a um estado 
mais adiantado de conhecimentos musicais, os músicos se debruçaram 
sobre 0 problema da notação que, ainda por muitos séculos, iria cons¬ 
tituir uma das mais importantes aquisições da arte musical. Este acon¬ 
tecimento veirificou-se no século ~ VI, talvez um pouco mais cedo; 
mas é provável que 0 emprego do primeiro sistema de notação musical 
não se tenha imposto senão no séc, ~ V. 

A notação era alfabética, isto é, baseada nos sinais gráficos consti¬ 
tuídos por letras do alfabeto ou sinais semelhantes. A actual notação 
utiliza uma pauta de cinco linhas (a da Igreja Latina tem quatro) e repre¬ 
senta gràficamente, pela altura dos sinais, 0 intervalo que separa os sons 
entre si. Chama-se, por isso, diastemática. É evidente que os sinais 
alfabéticos não podiam aspirar à mesma eficácia de representação; sim¬ 
ples símbolos, eles requeriam uma interpretação, 

Esta notação compreendia dezasseis sinais que se julga provirem dum 
alfabeto grego da época arcaica. Correspondia a duas oitavas eólias, 
mais um tom no grave. Tais sinais correspondem às teclas brancas do 
piano. Contudo, sabemos que os Gregos utilizaram sons correspon¬ 
dentes às teclas pretas — e mesmo outros sons que 0 piano não pode 
dar e que afastámos da nossa organização musical. De acordo com a 
teoria, 0 alfabeto musical correspondia à Oitava dividida em vinte e 
quatro partes, uma vez que cada um dos dezasseis sinais podia assumir 
três aspectos: l.° na posição normal, correspondendo ao som natural; 
2.° invertido (isto é, traçado como a imagem num espelho), correspon¬ 
dendo à tecla preta, meio tom acima; 3.° deitado, significando 0 aumento 
dum quarto de tom. Deste modo, tinha-se um sistema de quarenta 
e oito sinais, que bastavam para uma notação exacta. 
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Em época posterior, os Gregos julgaram necessário introduzir um 
outro sistema de notação, chamado notação vocal, mantendo o primeiro 
sistema o nome d t.notação instrumental, sem que por isso se quisesse res¬ 
tringir o seu emprego respectivamente às vozes e aos instrumentos. 
Este novo sistema era também alfabético e constituído por vinte e qua¬ 
tro letras do alfabeto jónio, extensivas, para além do limite de uma oitava, 
a todos os meios tons e quartos de tons, na região média da voz. 

Este novo sistema era inferior ao precedente, porque não estava tão 
bem organizado. O primeiro indicava com menor número de sinais as 
notas principais de uma gama e os sons contíguos relacionavam-se racio¬ 
nalmente com estas. No outro sistema, havia uma longa série ascendente 
de sons sem qualquer preocupação de simplificação; por isso, a notação 
dita instrumental, que acompanhou o aparecimento é o desenvolvi¬ 
mento da teoria musical helénica, prevaleceu decididamente sobre a 
, sua rival. 

Tal como nós, os Gregos, quando escreviam a música, desenhavam 
os sinais musicais por cima do texto poético. As sílabas impunham a 
sua duração aos sons, ra2ão por que não havia, geralmente, necessidade 
de usar sinais rítmicos. Contudo, estes sinais, incluindo as pausas, exis¬ 
tiam, mas tão-só nos casos em que os tempos musicais e poéticos não 
estavam de acordo, se justapunham aos sinais que designavam os sons. 

As notações musicais gregas mudaram os destinos da música helé¬ 
nica. Quando, com a difusão do helenísmo no mundo antigo, a música 
perdeu a sua serena grandiosidade, quando a cultura grega não foi mais 
que cultura helenística, a notação musical tornou-se privilégio de uma 
minoria. Passou a ser compreendida apenas pelos sábios, a quem, de 
resto, faltavam conhecimentos musicais. Perdurou, contudo, a ideia 
de ligar o som ao sinal alfabético, e esta ideia foi transmitida ao mundo 
latino, dando origem às primeiras notações da Idade Média, que tam¬ 
bém foram alfabéticas. 

■ A MÚSICA NA GRÉCIA 
A PRÉ-HISTÓRIA 

É sabido que, em tempos remotos, as ilhas do mar Egeu e as costas 
dos continentes vizinhos foram teatro duma alta civilização, donde 
surgiu a civilização grega 3000- ^ 1200). Creta, a maior ilha desse 
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mar, foi o núcleo da nação egeia, na qual, num passado longínquo, rei¬ 
nava o legendário Minos. Era para Creta que os Gregos dos tempos 
históricos se voltavam quase instintivamente, prestando-lhe homenagem 
como antiga Madre da sua civilização, Por volta do ano ~ 2000, os 
Aqueus, cujos grandes feitos Homero viria a cantar mais tarde, descem 
ao longo de toda a península balcânica; as suas maiores cidades situadas 
no continente são Micenas e Tirinto. Catástrofes sucessivas, cujas 
causas desconhecemos, destroem os palácios, arrasam as cidades, que são 
além disso saqueadas. O último desastre (~ 1200) anuncia a che¬ 
gada dos Dórios, oriundos da Ilíria, povo de costumes rudes, compa¬ 
rado com os Egeus e os Aqueus, muito mais avançados culturalmente. 
A invasão dos Dórios provoca a derrocada e o desaparecimento 
da bela civilização egeia. Assim termina a idade antiga da Hélada. 
Começa a idade média, para nós cheia de densas trevas. Mister se torna 
esperar mais de trezentos anos para retomar o fio da História. É neces¬ 
sário aguardar que os Gregos, reunidos à volta do santuário mais famoso 
da sua raça, inaugurem, com a l. a Olimpíada (~ 766-773) o começo 
dos novos tempos. 

Compridos séculos (dois milénios separam os primeiros vestígios 
da Egeia do começo das Olimpíadas) se furtam à informação, sem dos 
seus segredos nos revelarem mais do que aquilo que o alvião dos 
arqueólogos descobriu. O mesmo é dizer que se não pode esperar 
em escrever a história de uma arte tão fugidia e imaterial como a música 
desses tempos esquecidos. Contudo, não é impossível mostrar como 
provieram, da noite dos séculos egeus, numerosos costumes que outrora 
se julgaram criados pelos Gregos históricos. É certo que as luzes con¬ 
fusas recolhidas pelos próprios Gregos sobre a origem da sua música 
remontam àquela época e que os personagens a quem atribulam esta 
ou aquela descoberta ou invenção no domínio desta arte viveram nessas 
épocas distantes. 

Olimpo e Aríon, Hiagnis e Mársias, Orfeu e Tamiris, Eumolpo, 
Olénio, Árdalos, etc., são os nomes de artistas músicos vindos da noite 
da pré-história grega. Nesta pré-história está também contida certa- 
mente a infânda da música, mas essa infância, como todas as infâncias, 
foi esquecida, ou persistiu apenas, em estado fragmentário e nebuloso. 
Mas eis que escavações arqueológicas arrancam ao mais remoto passado 
testemunhos de uma actividade musical rudimentar. Em Teta e em 



398 A MÚSICA NA ANTIGUIDADE CLASSICA 

Keros, nas Cidades, encontraram-se estatuetas representando tocadores 
de aulo duplo e de harpa triangular, que os arqueólogos fazem remontar 
aos períodos da antiga civilização cidade (~ 3000- ~ 2000). Mosso 
desenterrou em Faestos (Creta) fragmentos de aulos que encontrou 
em camadas que podemos datar de ~ 4000. Em Chipre, as escavações 
exumaram outras estatuetas de tocadores de aulo; em Micenas e na 
ítaca, fragmentos de aulos de marfim e de osso, enquanto que a mis¬ 
são arqueológica italiana fazia surgir, em Hagia Tríada (lado meridional 
de Creta) um sarcófago em cujos lados estão pintados tocadores de lira 
heptacorde e de aulo duplo (cerca de 1400). Por fim, em Spata (Ate¬ 
nas), em Micenas e em Tróia desenterraram-se liras de quatro e sete 
cordas. É pois fantasista a lenda segundo a qual o Lesbiano Terpandro, 
que teria vivido por volta do século VIII, havia fixado em sete o número 
de cordas, apesar da violenta hostilidade dos seus contemporâneos, uma 
vez que, mil anos antes, a lira heptacorde era familiar aos homens do 
período minóico e do povo aqueu. Evidentemente que é impossível 
saber qual o género de música praticada nos tempos da Egeida, cada 
período da qual abrange vários séculos; mas não há dúvida que se trata 
de . uma arte de elementar simplicidade, ainda muito distante daquilo 
que aos Gregos da época histórica pareceu a herança de uma civilização 
atrasada. Em todo o caso, a pré-história legou-nos alguns vestígios de 
manifestações musicais colectivas: cortejos, coros, danças. Não há 
indício de uma actfvidade social em que a música tivesse revestido a 
forma de um solo cantado ou tocado em presença dò público. Estas 
formas nasceram talvez mais tarde, quando, com a poesia épica, surge 
o aedo. Não se encontra qualquer manifestação de virtuosismo pessoal. 
O instrumento ficou acaso sempre subordinado às vozes e às danças. 
Era portanto a vida colectiva de uma arte que se exprimia por meio 
de formas provàvelmente rudimentares e pouco pessoais. E, contudo, 
a música é de tal natureza que o acto que a cria é da alçada de um só 
homem; nada o pode ilustrar melhor do que o caso da música homófona. 
Os progressos do individualismo artístico destacaram da multidão anó¬ 
nima aqueles que haviam criado os mais belos cantos. Eram incon- 
testàvelmente poucos. Saudados pela posteridade como divinos, os 
sçus nomes tornaram-se lendários ou confundiram-se com os mitos. 

Nos poemas homéricos não raro se encontram alusões aos hábitos 
musicais do tempo do poeta. Esse tempo, se .não corresponde já ao? 
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período micénico, certamente estava ainda imbuído dos hábitos dessa 
civilização. O canto e a dança, ornamento de festins ( Ilíada , 1 , 471; 
Odisseia, VIII, 69 e 254); Creta, centro tradicional dum coral orquéstíco 
muito desenvolvido (Ilíada, XVIII, 492 e 590), etc.... Himeneus, 
péans, desenvoltas danças corais aparecem mencionados nos escritos 
dos mais antigos autores, que relatam aquilo que recolheram dos seus 
longínquos predecessores. Os locais destinados ao teatro dos palácios 
dos Minossidas, que remontam a 1900-^ 1750, foram estudados 
em Faestos pela missão arqueológica italiana e, em Cnosso, por Evans: 
trata-se de vastos pátios com passeios pavimentados no centro e cer¬ 
cados de largas bancadas em degraus, concebidas de modo a obter uma 
melhor visibilidade. É provável que não se tenham dado nestes palá¬ 
cios reais espectáculos no sentido que nós hoje damos à palavra; contudo, 
houve cortejos e ritos religiosos nos quais .certamente a música desem¬ 
penhou alguma função, Um conjunto de memórias e de sobrevivêndas 
ligam a música da antiguidade greco-romana às fontes egdas, vindo a 
linguística moderna por fim confirmar a intuição do sábio, a narração 
do poeta, a descoberta do arqueólogo. Esta dênda prova-nos que 
na língua grega existem palavras que não provêm nem do grego nem 
de outras línguas indo-europeias e cuja presença não se explica senão 
admitindo-as como derivadas de uma língua ainda desconhedda, a qual 
deve ter sido utilizada antes da chegada dos Gregos aos territórios que 
depois lhes pertenceram. Entre estas palavras, que se reconhecem pelas 
desinências, pela posição do sigma , ou por outras particularidades foné¬ 
ticas, encontra-se bom número de termos musicais, tais como dtara, 
citarista, lira, siringe, péan, ditirambo, etc.... Deste modo, os Egeus 
criaram, juntamente com a linguagem, a primeira música da civilização 
mediterrânica e transmitiram-na aos seus sucessores, os Helenos. 


A PRIMEIRA CATÁSTASE 

Quando 0 povo grego emergiu da sua obscura pré-história e tomou 
consciência da sua tradição, reconheceu a importânda de dois momentos 
históricos que ele próprio diferenda pelas denominações de primeira 
e segunda catástase, Literalmente, a palavra significa dnstituição, cons¬ 
tituição^ e este título cobriu as mais variadas noções: invenção de mdo- 
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dias, de ritmos, de formas, inovações estilísticas; crescente função da 
música na educação da juventude, na vida pública e privada. No que 
diz particularmente respeito à primeira catástase, numerosas inovações 
se ficaram devendo aos seus músicos, Sabe-se contudo que, um milé¬ 
nio atrás, a música se achava firmemente enraizada no mundo egeu e 
micénico, Deve-se por isso acolher com certo cepticismo a atribuição 
de tal ou tal invenção a este ou àquele músico. Todavia, não se deve 
diminuir a importância das catástases. Logo que começa a época da 
Renascença grega, e depois de longos séculos de criação musical espon¬ 
tânea e um pouco tacteante, pode-se representar as catástases como siste¬ 
matizações sucessivas da técnica poética, musical e orquéstica, bem como 
a instauração de uma disciplina da arte e o signo da sua integração social. 
Se não estamos ainda na fase da enunciação teórica, que virá mais tarde, 
acontece que os músicos mais destacados dos dois períodos, ainda que 
hoje se pudesse reduzir a sua parte de invenção, tiveram, pelo menos, 
de escolher entre várias formas, adoptar critérios, seguir regras que 
tinham talvez imaginado ou adoptado. Na primeira catástase, salienta-se 
o nome de Terpandro, Lésbio de Antisso, célebre citaredo que aparece 
na segunda metade do século ~ VIII e foi por quatro vezes vencedor 
dos jogos Olímpicos. Com ele, o solo vocal toma lugar nas grandes 
festas nacionais helénicas, e o próprio Terpandro foi, segundo Pólux 
(rv, 66), o introdutor do nomo dtaródico. Da sua produção ficaram- 
-nos alguns minúsculos fragmentos poéticos, embora, no mundo grego, 
o seu nome tenha sido celebrado durante séculos. 

Outro poeta músico foi o ilustre Arquíloco de Paros, que viveu 
no começo do século ^ vn. Com os seus ritmos vivos, ágeis, e as suas 
formas curtas, a inspiração popular penetra, pela primeira vez na his¬ 
tória da literatura universal, a poesia e a música pròpriamente artística. 
Pela p rimeir a vez se realiza essa salutar transfusão. O sentimento dio- 
nísiaco afirma-se fortemente no velho músico; os seus cantos báquicos 
e eróticos, os seus ritmos cíclicos, tomados das rondas dançadas da 
plebe, assinalam as primeiras expressões, na Renascença grega, de uma 
música vocal laica e não narrativa, igualmente distanciada do hino e dos 
heroísmos da épica, procurando exprimir as vicissitudes da existência 
e o mundo das paixões com uma enorme riqueza de colorido e uma 
grande vivacidade- de movimentos. Os Antigos puseram Arquíloco 
no mesmo nível, de Homero e, durante séculos, fox grande a sua nomeada. 
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Diz-se ter ele: inventado a alternativa, que, como o nome o indica, alterna 
a poesia cantada e a recitação de versos com acompanhamento musical. 
Segundo Arquíloco, a patacatáhge (recitação acompanhada por um ins¬ 
trumento, mas não cantada) melodramática transitará, para a tragédia. 

Entre os compositores aulódicos.da primeira catástase,, cite-se Clonas, 
figura talvez lendária, criador de momos e compositor de hinos com 
versos de carácter épico. De mais larga nomeada, Tirceu, o Ateniense, 
mestre-escola coxo, enviado a Esparta por altura da Segunda Guerra 
Messénica (~ 645-~ 628), chamou com os seus cantos viris os Lacede- 
mónios às armas e levou-os ao combate. As embaterias que compôs 
sobre versos premiam, (tetrapodias anapésticas cataléticas) consti¬ 
tuem as primeiras marchas militares. Sentimentos não tão marciais 
inspiraram os cantos de Mimnermó de Esmirna, amante famoso do 
auleta Nanno, que se notabilizou por volta de ~ 630. Foi também um 
excelente executante de aulo e, segundo parece, criou a elegia amorosa. 

A arte aulódica, ainda que cultivada em todas as épocas da anti¬ 
guidade grega, nem sempre foi reconhecida como forma elaborada de 
arte. Nos concursos musicais de Delfos foi admitida somente uma vez, 
no começo 'do século ~vi. A vitória de Echembratos da Arcádia, 
da escola de Clonas, pôs termo à tentativa no ano ^ 586, e, desde então, 
o solo de aulo deixou de ser considerado como uma arte de primeiro 
plano. Contudo, o aulo manteve para sempre a importante função de 
sustentar as vozes em vários tipos de composição, entre os quais 
o ditirambo. 

A aulética permaneceu um campo assaz vasto de experiências musi¬ 
cais. De resto, ela não era menos antiga do que a aulódia. É mesmo 
provável que a tenha precedido, se admitirmos que os primeiros instru¬ 
mentos musicais da humanidade foram instrumentos de sopro. Mas o 
aulo, nos seus modelos mais rústicos, ficou nas mãos dos pastores e dos 
camponeses até que, ganhando a pouco e pouco a consideração do 
público, acabou por ser admitido nos concursos de Delfos. Além 
disso, parece que a tradição aulética era de origem frigia. Os lendários 
auletas da pré-história, dos quais Olimpo foi o mais ilustre, não seriam 
ftígios? 

■A verdade é que existiram dois Olimpos, o mais conhecido dos 
quais, Olimpos-o-Moço, viveu,na. primeira metade do século *vn. 
A sua fama passou à posteridade. Plutarco, Aristóteles e Platão men- 
26 
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cionaram-no insistentemente, acabando pot lhe atribuir um certo 
número de inovações e descobertas que, provàvelmente, não lhe per¬ 
tenciam. Não fez talvez mais do que introduzir na Grécia elementos 
e processos de execução já praticados na Frigia, sua terra natal, utili- 
zando-os melhor do que ninguém. Dos compositores exclusivamente 
auléticos, isto é, que compunham música instrumental e não simples 
acompanhamentos, nada chegou até nós, a não ser denominações de 
nomos de que foram inventores (a darmos crédito aos escritores antigos). 
Assim, foi Crates quem primeiramente compôs um nomo policéfalo, 
inspirado no mito do combate de Petseu com a Górgona (Píndaro, 
Pítka, xii); Hiérax, o nomo endromo (ária destinada à corrida dos atletas), 
tradicionalmente utilizado em Olimpia para acompanhar o pentatlo. 
De maior fama ainda gozou Sácadas, autor do nomo pítico de que já 
falámos. Este nomo foi tão célebre que o instrumento no qual tinha 
sido tocado tomou o nome de aulo pítico. 

Se o destino do solo de aulo foi brilhante, o mesmo não aconteceu 
com o de cítara. Talvez menores possibilidades imitativas ou menores 
recursos expressivos fizeram com que a música citarística ocupasse, um 
lugar bastante limitado na história da arte musical grega. A prática do 
solo de cítara teve talvez o seu berço na montanhosa Arcádia. Mais 
afortunada do que a aulódia, a citarística manteve-se nos programas dos 
concursos de Delfos até ao fim da Antiguidade, mas nunca conseguiu 
interessar o público da mesma forma que a citaródia ou a aulética. Parece 
que os nomos citarísticos se estruturavam sobre o nomo pítico, com as 
variantes que o carácter e as diversas possibilidades técnicas do instru¬ 
mento impunham, particularmente o emprego do género cromático, 
próprio da cítara, do mesmo modo que o enarmónico o era do aulo. 
sempre que participava num concurso, a cítara tomava o nome de pítica. 

A SEGUNDA CATÁSTASE 
E AS GRANDES COMPOSIÇÕES CORAIS 

Se a catástase anterior se situa nos primeiros alvores da história 
grega, aquela de que nos vamos ocupar pode ser situada na época da 
hegemonia de Esparta (~ século vii). Esta época foi ilustrada pela 
grande lírica coral. 
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Fàcilmente se compreenderá que o Estado lacedemónio acolheria 
certamente com agrado uma arte em que cada cidadão era somente con¬ 
siderado como parte de uma massa que actuava com disciplina e segundo 
uma ordem preestabelecida. As instituições musicais espartanas eram 
tão desenvolvidas como as que preparam o cidadão pata a guerra, e a 
prática constante da música e da dança atenuava a dureza do regime 
educacional e da vida. O hoplita que, quando jovem, tinha participado 
nas Gimnopédias, assim que é adulto dança a pírrica; parte para o com¬ 
bate ao som do aulo, ataca o inimigo cantando o mbaterm , agradece 
aos deuses a vitória entoando o péan, ao tempo em que som e ritmo 
regulam a graciosa marcha das raparigas para os templos. Saber cantar 
bem em coro fazia parte da disciplina do cidadão espartano, e se a cidade 
nunca deu nem grandes poetas nem grandes músicos, pelo menos acolheu 
com simpatia os artistas das outras regiões da Grécia que a ela acorriam. 

Os coros antigos eram bem diferentes dos nossos. Primeiramente, 
acompanhavam quase sempre a marcha e a dança. Depois, nunca com¬ 
preendiam mais do que cinquenta executantes, geralmente entre quinze 
e trinta. Enfim, não havia a complexidade de expressão dos nossos 
acompanhamentos corais, uma vez que eram sempre monódicos. Não 
se pode, apesar disso, desprezar a arte dum Taletas, dum Píndaro, dum 
Baquílides. Valor poético das criações e a enorme diversidade da técnica 
musical à parte, ainda hoje podemos apreciar as formas precisas e puras 
de uma arte primordial, em que as atitudes esculturais dos nus se movi¬ 
mentam num horizonte límpido e claro. O canto da Igreja Latina, o 
autêntico canto gregoriano, praticado ainda hoje em toda a sua pureza 
por algumas comunidades monásticas, mostra-nos como pode uma 
música coral exclusivamente homófona criar uma arte tão grandiosa. 

Os CANTOS CORAIS. 

Mencionemos agora as diferentes espécies de cantos corais da Grécia, 
O mais antigo de todos era o hino, canto de louvor ou de imploração 
dirigido aos deuses, composição do tipo litúrgico, de intonação grave 
e solene. Dele derivaram vários outros cantos, cada qual com o seu 
carácter especial, os seus ritmos, as suas harmonias, as suas.danças pró¬ 
prias. Muito embora observando sempre uma grande liberdade no 
interior da expressão lírica, permaneceram ligados à divindade, se não 
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pela invocação directa, pelo menos graças às . reminiscências míticas 
expressas nos versos do poeta, Com o desenrolar'dos séculos, os laços 
religiosos acabaram por afrouxar e o mito ficou como motivo literário. 

O pkn e o prosodion foram os que, no canto coral, continuaram mais 
próximos do sentimento religioso. Privados da dança, cheios de aus-í 
teridade, ligados aos ritmos dáctilos e aos valores longos da melodia, 
eram executados, um a pé firme, outro marchando. Eram dirigidos 
a ; Apoio, para fazer cessar um flagelo, havendo-se alargado mais tarde 
esta finalidade aos refrãos, que eram executados tanto após uma vitória 
como no fim de uma refeição, não só em honra de Apoio, como de 
Artemisa, ou mesmo de Zeus, O prosodion tomou particularmente. a 
função de : canto processional, executado em trippdias anapésticas (o verso 
moplion ou pmoâíaco) sobre as quais só era possível desenvolver uma 
melodia de breve fôlego, de repetições frequentes, a atirar para litania.' 
Os valores longos e as pausas davam-lhe amplidão e majestade. Ori¬ 
ginalmente,, os dois hinos eram acompanhados pela cítara, não tardando, 
porém, que o aulo passasse a ser também utilizado. No próprio pro- 
sodion, chegou-se a utilizar simultâneamente cítaras, e aulos, claro está 
põ£ necessidade de ordem prática, visto que se tratava de sustentar um 
canto ao ar livre e com movimentação, 

O hipoqmrm era, pelo contrário, um canto vivo, entusiástico, em 
que, rápidos, deslizavam os. ritmos jambo-trocaicos e peónicos. Aqui, 
o hino havia abandonado o culto dos deuses pará servir o-prazer dos 
homens. Estamos no reino do alkgro con brio e do sckr^ando, que se 
espalharam por toda a Grécia, vindos de Creta, berço daquela dança 
cantada, 

O canto de epinício, ode triunfal, elevava-se diante de todo o povo 
de uma cidade para homenagear o atleta vencedor dos jogos. De pé 
sobre o carro, o herói, envergando uma rica vestimenta, era rodeado 
por seus pais e amigos, enquanto a multidão se apinhava nas ruas e o 
acompanhava ao templo. Aqui, consagrava a sua coroa aos deuses e 
sacrificava em honra destes. Depois, vinha o momento culminante 
da festa: a execução da ode, no pátio do palácio do príncipe ou, então, 
no pórtico do templo, no pritaneu da cidade, ou ainda numa praça pública. 
Nas celebrações mais importantes, o grande poeta-músico-mestre-de- 
-dança, encarregado da. composição, dirigia ele próprio o hino tocando 
no phorminx,- instrumento tradicional, quase o símbolo da sua arte. 
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Se o mestre não queria ou não podia fazê-lo pessoalmente, delegava 
o encargo num dos seus jovens alunos, Peça de aparato, o hino juntava 
à nobreza da músicà a ênfase da poesia e a beleza das figurações orqués- 
ticas. Só os maiores autores da Grécia se abalançaram a um tal género, 
que deixou, traços duradoiros. 

As partinias e os coros nupciais , eram cantos líricos nos quais as 
vozes femininas tomavam parte. Aproximavam-se de certas músicas 
populares, praticadas ainda no nosso tempo. Os cantos fúnebres (cantos 
trenódicos, threnos) estavam também muito próximos da arte instintiva 
do povo. 

O ditirambo era um hino a Dionísio, no qual, originalmente, a reci¬ 
tação do corifeu era sustentada pelo acompanhamento instrumental, 
O corifeu narrava um dos episódios da vida . do deus, enquanto que os 
coreutas, vestidos de pele de bode, simbolizavam os sátiros, os compa¬ 
nheiros de folia de Diónísio, e andavam à volta do altar, dançando e 
cantando. O ímpeto dionisíaco que animava a execução é-nos revelado 
pelos ritmos escolhidos entre os mais vivos e mais, saltitantes que a ritmo- 
peia grega conheceu. Quanto às melodias, eram elas escritas no modo 
frígio, modo da exaltação e do êxtase. O instrumento que apoiava o 
coro era o aulo, de sonoridade incisiva, enquanto que o sòm etéreo da 
casta cítara era deixado à lírica coral apolínea. E não é para pôr de 
parte a ideia de-que, nos tempos mais recuados, os instrumentos orgiás- 
ticos de percursão tenham feito o seu aparecimento no ditirambo. Estas 
composições corais sofreram contudo uma evolução, e, permanecendo 
embora.canto lírico alegórico alusivo à vitória de Dionísio sobre as forças 
adversas da natureza, tenderam para um conteúdo mais castigado, apro¬ 
ximando-se ao mesmo tempo de outras formas da lírica coral. O corifeu 
acabou por cantá-los, em vez de se limitar à recitação; os cantos do coro 
revestiram o aspecto estrófico; o auleta acabou por manifestar a sua habili¬ 
dade, intercalando interlúdios entre a monodia do corifeu e o conjunto 
do coro. Veremos mais adiante um aspecto importante da evolução do 
ditirambo. 

Não se deduz claramente, das notas quê os Antigos nos deixaram, de 
que modo a dança se ajustava à poesia durante a execução da lírica coral. 
Podem Ímaginar-se várias soluções, consoante os cantores desempenhassem 
ou não, simultâneamente, o papel de dançarinos. No primeiro caso, 
os coreutas podiam dançar e Cantar enquanto durava o poema, ou, então, 
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dívídidos em grupos, alternar o canto e a dança. Pode também supor-se 
que o corifeu cantava enquanto os coreutas dançavam e intervinham apenas 
em alguns momentos particulares da ode lírica. É possível que se escolhesse 
uma ou outra modalidade segundo o carácter da composição, as exigências 
técnicas da dança, a rapidez do movimento, etc... Por outro lado, sabemos 
que, por ve2es, as tríadas estróficas eram dançadas por metade do coro 
durante a mesma estrofe, enquanto a outra metade cantava; na antístrofe, 
as partes invertiam-se, ao passo que no épodo todos os coreutas paravam 
para cantar. É certo que a fantasia dos compositores orquésticos gregos 
se terá largamente exercido em diferentes combinações deste tipo, logica¬ 
mente em conexão com a forma, com a agÔgica da peça, etc. 

Os COMPOSITORES DE CANTOS CORAIS. 

Resta ainda falar dos maiores compositores da lírica coral, a começar 
pelos fundadores da segunda catástese. Taletas, o Cretense, personagem 
semilendária, foi, de todos, aquele que gozou de maior reputação, mas é 
provável que se tenha limitado a importar para a Grécia Continental os 
costumes musicais da sua ilha — facto que deve datar de meados do 
século vii. Mais tarde, por fins do mesmo século, aparece Alcman de 
Sardes. Grande poeta, foi também grande músico, havendo dado à com¬ 
posição lírica uma forma mais harmónica mediante o desenvolvimento da 
estrofe. Mas coube a um grego da Sicília, Stesícoro de Himera, que viveu 
entre o século ~ me o século vi, o mérito de ter aperfeiçoado o meca¬ 
nismo estrófico, sistematizando-o em estrofe, antístrofe e épodo. Acen¬ 
tue-se que esta sistematização se efectuou por necessidade da música e da 
orquéstica e não sob o impulso da evolução poética. Para esta última, a 
isostrofia não constitui de modo algum um estorvo (recitamos e apreciamos 
poemas escritos inteiramente na mesma métrica e com a mesma forma), 
uma vez que o pensamento e a língua asseguram a sua variedade. No que 
diz respeito à música e à dança, o problema é diferente, pois é necessário 
espaçar a repetição das melodias e das figurações, sem todavia a suprimir. 
O último elemento da tríada, isto é, o épodo, que precisamente introduziu 
um elemento de variação, provê a tal necessidade. 

Stesícoro foi altamente afamado, havendo os pitagóricos afiançado 
que a alma de Homero transmigrara para ele. Logo no seu tempo, a arte 
coral espalhou-se por todas as regiões da Grécia e veio um pouco mais 
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tarde, entre o fim do. século ~ vi e o meio do século ~ v, a dar os seus 
melhores frutos, graças à produção de três artistas, cujos nomes represen¬ 
tam o apogeu da arte poético-musical grega: Simónides de Ceos, Píndaro 
de Tebas e Baquílides de Ceos. 

Qualquer deles compôs coros líricos de todos os géneros, mas ao 
passo que, do ponto de vista poético, é relativamente fácil falar deles, 
tal não acontece com a música no que diz respeito ao primeiro e ao ter¬ 
ceiro (tio e sobrinho). Sobre Píndaro, pelo contrário, estamos mais bem 
informados, devido à sua forte personalidade e porque as suas próprias 
obras, em grande parte salvas da dispersão, nos forneceram dados teóricos. 
Poderíamos mesmo dizer que possuímos um fragmento de uma das suas 
composições musicais (os cinco primeiro versos da /. a Pitite), se a sua au¬ 
tenticidade não oferecesse certas dúvidas. 

Píndaro, que era talvez filho de músico, foi, pois, um compositor 
famoso. As suas melodias, como nos assevera o Pseudo-Plutarco (De 
Musica, XXX. I) cantavam-se ainda no tempo de Cristóxene (segunda me¬ 
tade do século ~ vi.) Tinham nessa altura um travo de severidade clás¬ 
sica, tal como Bach para nós. Píndaro estudou com Lasos de Hermíone. 
Aos vinte anos, compôs a PíticaX, na qual, como o próprio poeta nos diz, 
o alaúde e as cítaras se uniam para acompanhar o coro que, nas margens 
do Peneo, executava a sua doce música. Píndaro compunha por encomenda 
e era solicitado das mais diversas partes: da Sicília como da Líbia, da Grécia 
Insular como da Tessália. Compôs música de todos os géneros e, se os 
textos que dele possuímos são na maior parte formados por epinícios, 
temos também, embora mutilados, péans e parténias, bem como frag¬ 
mentos de prosódias, de Bporquemas, e mesmo de um ditirambo. Segundo 
uma nota do De Musica (XXXI), que nem sempre foi bem compreendida 
pelos tradutores e comentadores, dedicava o maior cuidado ao acompa¬ 
nhamento instrumental. Tal facto pode provar que Píndaro empregava 
correntemente os processos heterofónicos, pois é de todo evidente que 
um acompanhamento que se limitasse a dobrar o canto não exigiria um 
cuidado particular. Podemos recolher, tanto nos epinícios como nas 
odes incompletas ou em fragmentos diversos, frequentes alusões, por vezes 
de ordem técnica, à música e ao canto. Ora, numa arte que associava de 
uma forma indossolúvel a palavra ao som, e na obra de um autor que era 
simultâneamente um técnico da música e da poesia, tais alusões não podem 
ser tomadas num sentido retórico, como seria o caso se, nos nossos dias, 
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viessem de um poeta ignorante da técnica musicai Temos portanto 
o direito de as reter, como referindo-se, sem outra- finalidade* à prática da 
música. 

No que respeita ao ditirambo, e após uma referência a Aríon de 
Metimna, músico semifabuloso, devemos mencionar Lasos de Hermíone 
(meados do século vi a. G), o mestre de Píndaro. Foi também um sábio, 
autor do primeiro tratado de didáctica musical, e um artista que se dedi¬ 
cou à dênda acústica. 

A CANÇÃO ■ 

Dissemos nãò terem restado traços da música a solo da; Grécia pré- 
-histórica, embora não restem dúvidas quanto àsua existência, Ao lado 
do lirismo comunitário, a humilde cançãó individual, inspirada em dois 
temas eternos — o amor e o vinho — deve também ter vivido, mais ou 
menos artlsticamentetrábalhada, ao longo dos tempos, a súã vida çalma e 
sem pretensões.- 7 * 

O primeiro indído da existência de canções solístitas é-nos fornecido 
pela méliãi isto é, a canção simposial (canção de banquete), cujainvenção 
foi atribuída a Terpandro. Se nos lembrarmos de que, este artista viveu 
na segunda metade do século'vm a; C., saberemos já, como interpretar 
uma atribuição deste género. Mas é justamente na terra natal deste músico 
célebre, na ilha de Lesbos, que a : canção de amor devetia atingir, duas ge¬ 
rações: mais tarde, a perfeição. Já não se trata aqui da epópeia, <-hm de 
clamores bélicos, nem do lirismo de parada e do heroísmo dos seus mitos, 
nem mesmo da elegia gnómica ou dos jambos chicoteàiites dos Jónios. 
Neste caso, a emoção poética acha-se inteiramente contida núm breve canto 
de amor ou numa delicada canção simposial, Quando tenta exprimir-se 
em formas mais amplas, menos íntimas, como, os hinos ou os epitalâmios, 
fá-lo num estilo livre, vizinho da simplicidade das formas populares. 

Safo e a cançXo de amor. 

Talvez devamos a canção de Amor à vizinhança do Oriente sensual 
ou à própria Lesbos que foi, com Creta, um dos lugares do mundo grego 
onde se cultivou a música com maior ardor. Passaram-se vinte e cin co 
séculos sem que a sua imagem se tenha desvanecido, ou apagado. Safo, 
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esperando fremente o seu amante na noite silenciosa, enquanto a lua é as 
plêiades se deitam lentamente, ou estão prestes a desfalecer ao ver o bem- 
-amado com a sua rival, criou pela primeira vez o patético amoroso. Com 
ela entramos na primavera lírica dp mundo. 

Não há poesia mais estreitamente ligada à música do que aquela 
que se destinava a um só executante ou a um número muito pequeno de 
executantes. Aqui, nada há da impessoalidade da grande arte coral, mas 
tão-sòmente a expressão do grande sentimento íntimo de uma alma soli¬ 
tária Uma voz sustentada pela vibração de um instrumento de cordas, 
oú então, nos himeneus, um pequeno coro de raparigas, cantavam perto 
da casa nupcial, numa linguagem sonora e ao mesmo tempo graciosa como 
o dialecto eólio. Ritmos ágeis na estrofe fluente mas sàbiamente moldada; 
melodias quase modestas que exprimem sensações familiares, por vezes 
alumiadas uma nova chama de paixão languescente. Safo, coroada de 
violetas, como no-la descreve um verso de Alceu, canta, acompanhada 
pela aguda pedis, a lira multicorde do Oriente, uma patética melodia 
mixolídia. A dança, ausente da expressão lírica individual, só se junta 
às vozes nas canções colectivas. 

A canção eólica tem, do ponto de vista musical, um outro mérito: 
o-de ter valorizado o mais belo dos instrumentos musicais, a voz femi¬ 
nina. As raparigas de Mitilene, que de modo algum se achavam sujeitas 
às leis em vigor no resto da Grécia sobre o emprego das vozes no teatro 
e no ditirambo, entoavam livremente a ode ligeira, criada por aquela a 
quem Platão chamaria a «décima Musa». 

Estas formas de arte, mais pessoais e mais íntimas do que quaisquer 
outras nascidas no solo helénico, 'estão para as grandes composições corais 
e trágicas como. a nossa música de câmara está para as produções sinfó¬ 
nicas e para o teatro lírico. E, até àquela época, considerando que poesia 
lírica significava música, as escolas de poesia foram também escolas de 
música. 

Como forma de arte elaborada pela vontade consciente de um artista, 
o lirismo eólico foi como que um magnífico meteoro sulcando durante 
pouco mais de um século o céu helénico e extinguindo-se em seguida. 
Nem por isso a humilde canção popular, o canto de amor, o pequeno coro 
dé raparigas desapareceram no entretanto. Nem mesmo quando, com a 
invasão persa, Lesbos, . Samos e as Espéradas foram as primeiras terras 
gregas a cair sob o jugo bárbaro que submergiu o primitivo espírito do 
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helenismo. Mas o meteoro não . tinha resplandecido em vão e nenhuma 
outra criação antiga teve, do ponto de vista poético e formal, uma 
expansão tão ampla como a das estrofes eólias. Nascidas para celebrar o 
amor, a beleza sorridente, e para atingir os mais altos cumes do lirismo 
íntimo, os poetas romanos adoptaram-nas. 

O próprio cristianismo, que, no entanto, queimou a colecção destes 
cantos, não teve escrúpulos em recolher os seus vestígios e em inspirar-se 
na sua elegância formal. 

Alceu (* 620- ~ 580) é o mais antigo desses poetas músicos eólios 
que cantaram, de uma forma mais elaborada, os inesgotáveis temas da 
canção de amor. Poeta erótico, poeta dionisíaco, foi, além disso, um 
músico de grande talento, até porque não teria sido possível, nas condições 
técnicas de então, alcançar fama sem uma excepcional habilidade de com¬ 
positor e de executante. O seu nome encontra-se indissolúvelmente 
ligado ao de Safo, não apenas por terem nascido na mesma terra, mas 
também pelo amor que o prendeu a ela. A celebridade da grande poetisa, 
aureolada de toda a espécie de lendas, foi tão grande e tão persistente 
que trouxe até nós os nomes das suas rivais, Gorgo e Andrómeda, e até 
mesmo o das suas discípulas: Erina, Damofila, Gongyla, Atis, Eunice, 
Mnasídica, Praxinoé, Anactória,; Girino... Sombras pálidas, desvanecidas 
pelo grande sopro dos séculos, vivem na luz que rodeia o nome da 
amorosa de Fáon. 

As CANÇÕES DE BANQUETE. 

Às eróticas e às dionlsicas dos séculos ~vn e~vi sobreviveu 
um tipo particular de canção que irradiou da Grécia Insular para a Grécia 
Continental: trata-se da canção com que terminavam os banquetes, a 
escolta, que já mencionámos. Representava costume muito antigo can¬ 
tar-se no final das refeições. De início elevava-se o cântico do péan 
ao deus; depois, nos festins dados pelas famílias ricas, na época da pros¬ 
peridade, introduziu-se o costume de entoar o elogio do anfitrião. Mais 
tarde ainda, os cantores, que eram os próprios convivas, alargaram o 
seu repertório, indo buscar a toda a parte os temas para as suas exibi¬ 
ções: ora a política, ora a moral, ora uma personagem ilustre, ora bela 
hetera, um belo efebo, ora, enfim, os próprios prazeres da refeição, 
Os auletas, mais frequentemente do sexo feminino, sopravam nos instru¬ 


a música nas civilizações greco-latinas m 

mentos que regulavam os cantos e os movimentos dos dançarinos; a 
libertinagem acabou por prevalecer; e, quanto às graves dissertações 
filosóficas e científicas que por vezes se seguiam ao banquete, o seu uso 
tornou-se cada vez menos frequente... 

De qualquer modo, é interessante notar que em breve no mm 
(assim se chamava a parte final do festim) o canto solo passava a ser 
)>« substituído pelo canto coral. Os convivas cantavam, agora cada um 

! por sua vez, consoante a sua inspiração pessoal, tudo o que lhes vinha 

à memória: as doçuras da vida, o amor, o bom vinho. Um pequeno 
ramo de murta passava duns para os outros, e se o cantor não sabia 
acompanhar-se à cítara ou ao bárbito, era a altura de intervir o citarista. 
Então cantava-se a escólia, palavra cuja interpretação é muito duvidosa 
mas que significava provàveimente, como já dissemos, uma composição 
lírica escrita para fechar o banquete. Nela se refugiava e se transmitia 
a ode ligeira que fora dos Lésbios, não certamente com a alta fantasia 
e a intensidade patética do seu lirismo, mas com a sua técnica musical, 
a sua rítmica ternária, a elegância dos breves tipos formais. 

j 

A COMPOSIÇÃO ANABÓLICA 

Sabemos da importância que a música ocupava na educação da 
juventude. Esta educação era dirigida de tal modo, que os jovens ins¬ 
truídos vinham a fazer parte do coro da cidade, havendo filósofos e 
legisladores que determinavam o lugar que as duas artes, poesia e música, 
deviam ter na vida religiosa, pública e privada, A escolha dos coreutas 
a empregar numa manifestação musical incidia, pois, sobre um grande 
número, de pessoas; não tomava ela em consideração apenas a qualidade 
de cada executante, mas também o próprio carácter dos coros: velhos, 
mulheres ou jovens, Gregos, Bárbaros ou personagens míticas. Feita 
esta escolha, procedia-se a um estudo minucioso que durava dias seguidos, 
•t- O autor associava às funções de mestre-de-coro e de «ballet» as de ence¬ 
nador; cabia-lhe a tarefa de ordenar o gesto, os movimentos, o tom do 
actor, assim como o canto, a dança, as evoluções do conjunto em volta 
do altar. Contudo, não trabalhava sozinho; recrutava os seus ajudantes 
entre as pessoas que, dotadas de experiência e técnica, presidiam aos 
> ensaios e ficavam na sombra durante a representação. Havia também, 
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como nos nossos conjuntos cotais, os «guias» do coto: etam o corifeu 
e os dois parástatas, que estavam sob a sua direcção. Na disposição 
do coro, ocupavam os lugares de maior destaque e deviam estar prontos 
a executar, como solistas, as passagens mais difíceis. 

■ Deve-se contudo observar que, por muito divulgada que estivesse 
a educação musical e por muito numerosos que fossem os ensaios, um 
coro antigo não podia fazer grande coisa. Não só faltava a cada um 
dos seus participantes educação vocal, como também uma preparação 
profissional. Durante séculos não houve grupos de coreutas que fossem 
capazes de abordar as dificuldades vocais e mnemónicas duma longa 
composição, admitindo que esta havia sido escrita. É por esse motivo 
que quando, por volta dos meados do século V, apareceu uma composi¬ 
ção deste género, não foi possível utilizar os conjuntos habituais, já 
por motivos de ordem artística, já por outros de ordem social e política, 
que não deixaram de ter consequências nos destinos duma arte tão Infi¬ 
mamente associada à vida e aos costumes helénicos. A decadência da 
aristocracia e a vitória dos partidos do povo fazem esquecer os costumes 
antigos e criam a sede da novidade. As lutas de facções revolvem as 
instituições que o espírito conservador helénico tinha conseguido man¬ 
ter durante séculos. As corégias decaem, a pouco e pouco, e o com¬ 
positor delas se liberta de bom grado, pois prefere os coros profissionais. 
O espírito audacioso e inovador de alguns poetas-músicos soçobra nesta 
atmosfera agitada. A inovação fundamental consiste na supressão da 
forma estrófica, de tal modo que o ditirambo era composto de secções 
independentes e. dissemelhantes, confiados tão depressa ao coro como 
ao corifeu. Tomavam o nome de anáboks. 

Só o músico, que não o literato ou o filólogo, pode dizer quais as 
profundas consequências provocadas por esta inovação na técnica do 
mios antigo e ná prática artística. Uma composição poética de forma 
estrófica compreendia, com efeito, uma melodia que se repetia, idêntica, 
em cada estrofe; uma outra composição, constituída por tríadas este- 
sicoreanas, compreendia duas melodias diferentes, uma para as estrofes 
e as antístrofes, outra para os épodos. Pelo contrário, um poema ana- 
bólico é sintoma duma liberdade melódica absoluta, liberdade sem pre¬ 
cedentes na música coral antiga, mas que devia existir na música solística, 
pois a repetição da melodia, fenómeno artístico instintivo, era certamente 
aplicada na Grécia com a generosidade que encontramos em todas as 
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músicas populares e primitivas. O músico helénico via-se, pois, obri¬ 
gado a musicar todo o . poema escrito em . forma anabólica. Se lhe era 
permitido repetir uma mesma frase melódica, a dissemelhança dos versos 
e dos ritmos não lho tornava fácil. A maior parte das melodias confor¬ 
mavam-se com as maiores ousadias; emprego bastante frequente do cro¬ 
matismo, multiplicidade de passagens de um a outro modo, procura de 
efeitos a todo o . custo. Tudo coisas que teriam parecido a bem dizer 
inauditas aos Helenos do tempo de Péricles. Daí, a cisão do público 
em dois partidos: dum lado, os entusiastas; do outro, os adversários 
encarniçados. Dentre a multidão destes últimos, clamam mais forte¬ 
mente os protestos de Aristífanes, de Platão e,:em seguida, de Plutarco; 
mas Eurípedes segue os músicos do novo ditirambo e aplica à tragédia 
o princípio da composição anabólica; Aristóteles elogia estes músicos 
e julga-os clássicos; Aristóxeno, o maior teórico da Antiguidade, trabalha 
com fervor na biografia de Telesto de Selinonte, um dos representantes 
das novas tendências. 

O que é certo é que os processos anabólicos deram o golpe de miseri¬ 
córdia nas corégias. Tornava-se impossível que um grupo de cidadãos 
industriados à pressa, um grupo de amadores, pudesse interpretar os 
longos cantos corais do novo ditirambo. Tornou-se, por conseguinte, 
indispensável utilizar pessoas que tivessem cultivado o canto com mais 
assiduidade^ com intuitos profissionais e com conhecimentos técnicos 
mais, avançados. Assim decaiu e se perdeu uma das instituições artís¬ 
ticas gregas mais características, uma instituição que tinha provàvelmente 
as suas raízes num passado mais longínquo do que aquele de que temos 
conhecimento e à qual revertia o mérito de ter interessado directamente 
o cidadão comum nas execuções corais e trágicas. O fim das corégias 
não teve porém consequências nos destinos da tragédia e da comédia, 
Os «perversores» de maior renome, aqueles contra os quais se levanta¬ 
ram com mais acrimónia. os tradicionalistas (é famosa a este propósito 
a invectiva de Ferécrates que o Pseudo-Plutarco deixou no seu De Música J, 
foram Melanípides-o-Jovem, Kinésias de Atenas, Irinis de Metileno, 
Timóteo (também de Metileno). Pouco nos resta deles, apesar de saber¬ 
mos que Timóteo foi um criador iufatigável. Eram todos do século ^v. 
Filóxeno de Cítera e Telestes de Selinonte galgaram este século e alcan¬ 
çaram também grande nomeada. 
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A MÚSICA NA TRAGÉDIA 

A tragédia parece ter nascido na Grécia durante a sexagésima pri¬ 
meira olimpíada (^536-^533), mas a obra mais antiga que chegou até 
nós (As suplicantes , de Êsquilo) é posterior aproximadamente sessenta 
anos. Sobre as primeiras tentativas de transformação do ditirambo 
em tragédia não temos documentos em primeira mão, mas somente i 
as informações dos comentadores, muitas vezes contraditórias. Não 
se ignora, enfim, que não possuímos mais do que trinta e duas tragédias 
antigas integrais, todas dos três grandes trágicos: Êsquilo, Sófocles e j 

Eurípedes. Constituem apenas, ao que sabemos, um décimo do que I 

eles escreveram. No que diz respeito à música, possuímos tão-só um j 
pequeno fragmento, mas num estado lamentável, dum coro de Eurl- 
pedes (uma parte da antístrofe do primeiro estásimon da Orhtia j, 
documento pràticamente sem valor. Devemos, no entanto, como é 
hábito, procurar suprir esta falta de documentos aventando hipóteses 
e proceder a prudentes deduções. 

A tragédia, segundo o que nos contam os Antigos, nasceu das ceri¬ 
mónias cio culto popular dionisíaco. Um ático, Téspis de Icária, foi 
quem primeiro teve a ideia de conferir uma individualidade mais des¬ 
tacada ao corifeu do ditirambo. Numa das festas anuais das Grandes 
Dionisíacas, fez dele, até então simples narrador, um personagem do 
episódio que constituía o objecto da exibição, e talvez mais dum perso¬ 
nagem, se é certo que a máscara trágica e os diferentes disfarces per¬ 
mitiam ao chefe do coro transformar-se sucessivamente em vários indi¬ 
víduos. Téspis destacou-o materialmente do coro, pondo-o em cima 
dum estrado; ao mesmo tempo, confiou-lhe a acção da peça, enquanto 
o coro se encarregava da parte lírica. Enquanto que, antes do surgi¬ 
mento da tragédia, o ditirambo era um drama sem cenários, sem más¬ 
caras, sem guarda-roupa, mais ou menos o que é nos nossos dias uma 
oratória em relação a uma ópera (no entanto, a parte narrativa devia ser I 
ainda mais marcada do que a do nosso recitante), depois da transforma¬ 
ção, o contraste entre o actor nos trajes do personagem e o coro aper¬ 
feiçoa o drama sob o ponto de vista da representação. Além disso, 
o ditirambo, na altura do aparecimento da tragédia, já não era inteira¬ 
mente consagrado a Dionísio. Os argumentos eram tirados dos mitos f 
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I mais variados e algumas vezes não eram sequer míticos. O mesmo acon- 

' tecia com a tragédia. Desejou-se que o acontecimento cantado no 

poema épico, o mesmo que era objecto do mistério sagrado e que era 
mimado pela dança em roda do altar, tivesse maior relevo, graças ao 
desenvolvimento da acção e aos contrastes entre os personagens. 

A tragédia teria pois aparecido muito depois da poesia, a música e a 
dança haverem sido praticadas nos grandes concursos pan-helénicos. 
Nos seus começos é uma composição quase exclusivamente musical, 
que o aulo dionisíaco sublinha muito melhor que a cítara apolínea. ‘ Em 
breve a poesia cantada e dançada cede um pouco mais de lugar à poesia 
recitada. Assim, a música, dança e recitação sucedem-se alternadamente 
de maneira variada no decorrer da representação dramática. Porém, 
os cantos permanecem sempre, como no-lo revela Aristóteles, o nervo 
da tragédia e, entre estes cantos, predominam os do coro, que recorda 
a origem inteiramente musical do género. No fundo, à recitação com¬ 
petia interpor-se entre um e outro canto coral, ao agonista falar da cena, 
situada por cima do pequeno grupo de cantores e bailarinos que ocupa¬ 
vam a orquestra. Na tragédia mais antiga, mal saída da madre musical, 
a distinção entre versos e canto devia ser mais marcada. Aristóteles 
diz-nos que os cantos do coro são comuns a todas as tragédias: não houve 
tragédia em que o coro não participasse. Diz-nos ainda que, no tempo 
de Frínicos (autor primitivo de tragédias de que nada nos resta), os trage- 
diógrajos eram antes de tudo compositores musicais, porquanto a parte 
musical sobrelevava então em importância a recitação. Esta exprime 
a acção verdadeira, os acontecimentos trágicos ou cómicos, os factos 
exteriores. Mal porém intervém um desenvolvimento sentimental ou 
uma impressão mais viva, a música e o canto substituem a poesia recitada. 
Aconteceu mesmo, no decurso da evolução do género, não representa¬ 
rem os personagens tão-só os acontecimentos, mas ficarem submetidos 
às paixões; quebrada então a barreira entre acção e emoção, o canto 
ficou apanágio dos próprios actores, dialogando estes em música, pri¬ 
meiro com o coro, depois entre si. 

Podemos distinguir, em cada tragédia, as partes cantadas, as que 
eram simplesmente recitadas, aquelas, enfim, que eram recitadas com 
acompanhamento de aulo. A averiguação torna-se fácil, pois tudo 
quanto era recitado é composto em ritmo jâmbico, e precisamente em 
tríraetros jâmbicos, o metro discursivo por excelência,, ou ainda em dírae- 
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tros anapésticos, ou em tetrâmetros trocaicos, seja como for, em versos 
de série contínua; ao passo que as partes líricas compreendiam versos 
líricos ordenados em sistemas; o aulo acompanhava a recitação (pari- 
catâloge), logo que esta. precede, imediatamente, segue ou interrompe os 
versos líricos. Os Gregos admitiam não só o diálogo de duas partes* 
uma cantada, a outra recitada com acompanhamento instrumental, como 
utilizavam também, para um mesmo personagem, a alternância rápida 
e repetida dos dois processos. - Parecia-lhes mesmo, que a irregularidade 
provõcava uma impressão altamente patética, porque, 1 diz Aristóteles 
(Probkms Musicais, vi), o patético é irregular por natureza. . À dicção 
dos versos déve ser favorecida pela melodia do aulo, primeiro devido 
à: musicalidade da língua e aos processos quantitativos de versificação, 
e em seguida porque provàvelmente a recitação se fazia em tom solene 
e não de maneira realista. Em conclusão, os três processos (recitação, 
recitação acompanhada, canto) constituíam uma via ascendente da calma 
à paixão, seguindo-a o compositor grego muito cuidadosamente. Quando 
a acção decorre mais ou menos tranquilamente, os personagens dizem 
ds seus trímetros jâmbicos; logo que uma emoção irrompe, o aulo começa 
com as suas melodias, sobre as quais a dicção se molda; nos momentos 
de arroubo lírico ou de transporte patético, os ritmos tornam-se mais 
vivos e variados, o coro ou os protagonistas cantam. Pelo contrário, 
se se volta à tranquilidade, pára o canto e recomeça a recitação, primeiro 
com acompanhamento instrumental, depois sozinha, logo que o som do 
aulo, esteio musical do canto, se calou também. 

Vejamos agora quais os grandes momentos da tragédia grega em 
que a música intervinha.' 

O primeiro é o pârado , o canto do coro, que faz solenemente a sua 
entrada na orquestra. Ritmo de marcha indicado, claro, pelo pé ana- 
péstico; canto de carácter processional. Se no início foi assim, mais 
tarde perde este carácter, total ou parcialmente: por vezes os coreutaá 
entram em silêncio, entoando em seguida os versos líricos dós anapestos; 
outras vezes ainda, os anapestos são recitados pelo corifeu no meio das 
estrofes líricas do coro, ou, então, um actor em cena intervém para recitar 
ou cantar. O párado transformava-se, enfim, quer consoante as neces¬ 
sidades do drama, quer com a intenção de fornecer maior variedade. 

O canto orquéstico mais importante é o Èstásimon, em que subsiste 
a origem lírica primordial do ditirambo: as outras partes da tragédia 
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podem transformar-se, o èstásimon permanece tal como era na antiga 
tragédia: um canto coral associado à dança. Terá, é certo, maior ou 
menor relação com o assunto do drama, mas é sempre baseado no lirismo.: 
É. claro, sem recitação nem: de jambos nem de anapestos, mas apenas 
canto, apenas ritmos líricos, os mais variados, os mais fantásticos. Sem 
contar, com o seu valor tradicional, o èstásimon adquiriu muito rapida¬ 
mente uma função particular na economia da tragédia, isto é, serviu para 
interromper a acção quando esta mudava de lugar, para separar dois 
episódios entre os quais decorria um certo lapso de tempo, a fim de que 
os actores mudassem de máscara e de trajo. Preenchia a função do nosso 
actual interlúdio sinfónico, e como o interesse do drama se ia a pouco e 
pouco concentrando na cena, tornou-se independente do drama, de 
tal modo que, sem qualquer espécie de inconveniente, podia ser trans¬ 
ferido de uma tragédia para outra (mbolim), Inicialmente, o canto 
do èstásimon encontrava-se ligado à emmleia, a dança tranquila da tra¬ 
gédia; mais tarde, .outros tipos de dança foram adoptados. 

O terceiro canto da tragédia é o tomos. Nele a música sobe para 
a cena, visto tratar-se de um canto comum aos personagens em cena 
e ao coro situado na orquestra. Se o èstásimon é o núcleo lírico da tra¬ 
gédia, o commos é o seu núcleo patético. Nele se reflecte tudo o que 
mais profundamente perturba a alma humana: tristeza, inquietação, 
angústia e desespero. É o canto da dor vibrante, não resignada. Preci¬ 
samente, como se trata da expressão dum sentimento patético, a reci¬ 
tação alterna com o canto, acompanhado pela melodia contínua do aulo. 
Uma grande variedade de combinações, conforme estão em cena um 
actor ou dois, consoante recitam conjunta ou separadamente, ou a forma 
é estrófica ou não, simétrica ou dissimétrica, etc. 

Por fim, temos os cantos cénicos, isto é, os cantos executados apenas 
pelos actores que se acham, em cena. Embora tenhamos dito que o 
estudo do canto não tomava muito tempo aos actores gregos, é lógico 
pensar que aquele a quem era confiada a parte recitada e cantada numa 
tão importante solenidade devia possuir particular talento, nato ou adqui¬ 
rido. A personalidade do actor, no princípio completamente subor¬ 
dinada à do poeta-músico, veio posteriormente a ganhar maior impor¬ 
tância, até que se julgou conveniente instituir, a par do concurso de 
tragédia, um concurso de interpretação, no qual participavam os três 
protagonistas das tragédias. 
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Os cantos cénicos dividiam-se em solos, duos e trios. Mas note-se: 
quando se fala em duos e trios, não se pense que dois ou três cantores 
juntavam de qualquer modo as suas vozes. Na verdade, limitavam-se 
a dialogar musicalmente, a cantar um depois do outro, e um deles podia 
mesmo limitar-se a recitar. O solo, a monodia, veio mais tarde, e encon¬ 
tramo-la apenas em Euripedes, através das formas líricas que deveriam 
ter constituído autênticos trechos de bravura, dignos de cantores habi¬ 
tuados a todas as dificuldades. O duo seguiu a mesma evolução: porém, 
um dos dois contentava-se com recitar. No que diz respeito aos trios, 
conhecemos apenas um: o das Traquinianas, que, além disso, parece ter 
sido refundido após a morte de Sófocles. Trata-se, em todo o caso, 
de um trio bem modesto : Héracles canta durante quase todo o trecho, 
enquanto que Hilo e o Velho partilham entre si apenas cinco versos. 

Poder-se-á perguntar que lapso de tempo ocupava a música numa 
tragédia grega. Naturalmente, a resposta apenas pode ser dada para 
as peças que nos ficaram, e vemos que em Ésquilo os trechos musicais 
eram mais longos, em Euripedes mais curtos, enquanto que o número 
de cantos corais nos três grandes trágicos não apresenta sensíveis dife¬ 
renças; em Euripedes, as cotnnm diminuem em favor dos cantos cénicos. 
Nestes últimos, assim como nos estásmon> o mesmo autor não receia 
empregar os processos anabólicos. Ora, as melodias são menos neces¬ 
sárias numa sucessão de longos trechos corais em forma estróficado 
que em coros breves de forma livre. Quando examinamos os tipos e 
a extensão dos trechos musicais na obra dos três grandes trágicos, fácil- 
mente verificamos que a música dramática, no decurso dos oitenta anos 
que separam a primeira tragédia da última que conhecemos, foi subme¬ 
tida a uma evolução rápida, não habitual na arte musical grega. E veri¬ 
ficamos ainda que Euripedes, com os seus trechos anabólicos, deve ter 
possuído uma invenção melódica mais abundante, se bem que Ésquilo 
tenha introduzido mais música nas suas tragédias. Foi certamente esta 
abundância de melodias que fez perdurar os cantos do autor das Bacantes 
até ao século ii a. C, 


a música nas civilizações greco-latinas 419 

A MÚSICA NA COMÉDIA 

A mesma obscuridade que deploramos a propósito da origem da 
tragédia paira sobre a comédia, complicada pelo facto de que, antes 
da comédia ática, conhecida através de Aristófanes, existiu uma comédia 
dórica, nascida e desenvolvida não na Grécia, mas numa das suas coló¬ 
nias ocidentais — a Sicília. Aristóteles (Poética, ui, 5) confere, no que 
respeita ao teatro cómico, a primazia aos Sicilianos de raça dórica, e 
Epicarmo, 0 Siracuso, é para ele 0 maior e mais antigo representante 
da arte cénica alegre. Houve, portanto, uma produção dum cunho 
particular, que os Antigos sabiam muito bem distinguir de uma produ¬ 
ção mais moderna, graças à qual os Áticos sucederam aos Dóricos, 

Desta produção mais antiga apenas temos, porém, notações esparsas, 
e do teatro de Epicarmo, que parece contar cerca de quarenta comédias, 
ünicamente nos restam pequenos fragmentos. Que lugar teve a música 
nesta antiquíssima arte? Que traços musicais da comédia dórica pas¬ 
saram às cenas áticas? 

Não poderíamos dar uma resposta satisfatória a estas perguntas. 
Quanto ao primeiro ponto, não sabemos em que medida 0 teatro de 
Epicarmo compreendia elementos líricos, e mesmo se os continha; mas 
podemos, com segurança, sustentar que nele havia cantos e danças, e 
isto por várias razões. Antes do mais, entre os fragmentos que nos 
chegaram, há um que alude expressamente à execução de músicas e de 
danças (0 Casamento de Hebe , Sphynx, etc.). Devemos ainda reflectir 
no papel preponderante que desempenhou certamente neste teatro 0 
espírito popular proveniente das formas primordiais de tipo burlesco 
e que durante muito tempo deve ter vivido obscuramente nas aldeias 
da ilha, até ao dia em que artistas capazes deram a estes espectáculos 
uma feição mais artística e 0 dotaram de uma fábula coerente, com prin- 
i cípio, meio e fim. É fora de dúvida que tais expressões de alegria popular 

não podiam excluir os cantos e as danças. Finalmente, importa men¬ 
cionar,. a propóstio do teatro de Flauto, aquilo que os Antigos nos dis¬ 
seram, isto é, que este autor se inspirou em Epicarmo, e vemos que 
Plauto, embora omitindo 0 coro nas suas comédias, passa contlnuamente 
| fio dmrbinm ao canticum — da recitação ao canto. Em conclusão, pode-se 

J conjecturar que. a comédia dórica primitiva era um espectáculo que 
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recebera o contributo dos cantos e danças das festas corais sicilianas, 
ligando-as logicamente a um èlemeht<> no qúal se haviam inserido peque¬ 
nas canções e pequenas estrofes inspiradas na arte popular. 

Muito mais difícil é já respondér à' segunda das perguntas que acima 
formulamos, quer dizer, determinar qual a'herança que a comédia dórica 
deixou à comédia ática. Para tal, seria necessário estudar as influências 
recíprocas da comédia dórica e da tragédia (Epicarmo, que viveu entre 
~550 e ~460, pôde conhecer a produção dè Ésquilo). Esse estudo é prà- 
ticamente impossível devido à falta de documentos dóricos e ao pequeno 
número dos que foi possível encontrar noutras partes. Podemos apenas 
dizer que sb a comédia dórica.e a tragédia se desenvolveram aproxima-’ 
damente ao longo do mesmo período a comédia áticá seguiu-as a quase; 
cinquenta anos de distância; esta última deve ter, portanto, aproveitado 
a experiência das primeiras. Isso explica que encontremos na comédia, 
como já havíamos encontrado na tragédia, trechos musicais, recitação com 
acompanhamento instrumental e recitação pura. Assim, voltamos ainda 
a estar eni presença dos cantos do coro,, cantos em que participavam 
coro e actores, e grande número de cantos cénicos. 

Contudo, se as formas não divergiam muito umas das outras, o espí¬ 
rito era completamente diferente. Quem tiver lido uma comédia de 
Aristófahes sabe que ela se desenrola num clima extremamente afastado 
do da tragédia. Quem conhecer a origem da comédia na Hélada, sabe 
também que ela deriva das falofórias primitivas que consagravam a 
comunhão entre os coreutas e os actores, por um lado, e o público, pelo 
outro. Dados muito simples, muito realismo na acção cénica e, no 
que toca à música, uma variedade na inspiração e muita facilidade. Da. 
mesma forma que a lírica coral penetrou na tragédia para constituir 
o seu esqueleto musical, a arte do povo deve ter penetrado na comédia, 
ática e influenciado os seus cantos, e este foi certamente um aspecto 
que, particularidades de execução à parte, ela teve em comum com a 
comédia dórica. 

Entre os coros encontramos o párodo, menos limitado do que 
nunca às regras da sua remota origem anapéstica. Q estásimn é subs¬ 
tituído pela parábase, intermédio musical da comédia onde eram metidas 
pequenas árias, tiradas em verso acompanhadas pelo aulo e estrofes corais 
dançadas— tudo isto com uma grande liberdade de formas. Natural¬ 
mente, já aqui não encontramos; a comédia emitia , mas o cordax e a sikinnis y 


A MUSICA NAS CTVILIZAÇÕES GRIICO-LATINAS '421 

■duas danças vivas é pouco distintas. Os cantos que estabeleciam diá¬ 
logo entre a cena e a orquestra compreendem pares de estrofes corais 
entre as quais se situa a recitação do actor. Há sobretudo que mencio¬ 
nar os vivos sjntagmata, nos quais duas ou mais personagens querelam 
•recitando, enquanto o coro canta o seu comentário. O efeito não devia 
estar muito longe do de Um mcertato numa ópera bufa. Os cantos 
cénicos consistiam sobretudo em árias ou em canções de inspiração 
fácil, acompanhadas decerto por uma música não menos fácil. 

A comédia ática oferecia certamente uma grande variedade de pro¬ 
cessos musicais. Nem mesmo lhe faltaram episódios de um lirismo 
delicado (basta citar a ária famosa dos Pássaros), nem tão-pouco a paródia 
da música séria, sem contar com os trechos a solo e os coros de má reputa¬ 
ção herdados dos ritos campestres. E, no entanto, a comédia ática soube 
perfeitamente conciliar as disparidades e inverosimilhanças com os 
recursos da fantasia do autor, que podia ser, como no caso de Aristó- 
fanes, um grande poeta e um grande artista. 

Sabe-se que entre a tragédia e a comédia se situava, na Antigui¬ 
dade, um tipo singular de produção teatral, chamado drama satírico, que 
era apresentado após as tragédias. Contudo, não é possível precisar 
com segurança qual o papel que a música desempenhava nele, pois só 
chegou até nós uma dessas «operetas», e os escritos deixados pelos Anti¬ 
gos sobre o assunto são pouco numerosos. De seguro, pode apenas 
dizer-se qué no Gíclopa, de Eurípedes, a música ocupava, ao contrário 
do que seria de esperar, um lugar modesto. Somente cerca de um sétimo 
•dos versos era acompanhado por música. Um párodo, dois está- 
simos, dois outros coros, tudo muito curto e uma canção de beber em 
que Polifemo dialoga com o coro, constituem a parte musical desta pro¬ 
dução, única sobrevivente de todo um género artístico. 


A MÚSICA NAS COLÓNIAS GREGAS DO OCIDENTE 

Sabido é que, a partir da época pré-histórica, isto é, desde a época 
chamada egeia, as populações pré-helénicas percorreram os mares oci¬ 
dentais, colonizaram várias regiões costeiras do Mediterrâneo (Líbia, 
Ma, Sicília, Ibéria, etc.), até onde alargaram o seu comércio. Ficaram 
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muitos vestígios destas relações, mesmo nos mitos locais, de que alguns 
devem ter um longínquo fundamento histórico, 

Compreende-se que a colonização fosse mais densa nas margens 
próximas das costas de origem. Não nos surpreende, portanto, encon¬ 
trar, no começo dos tempos históricos, ou mais tarde ainda, colónias 
na extremidade da península itálica e na Sicília. Fundaram-se ricas e 
ilustres cidades, que mantiveram não só laços ideòlógicos com a pátria, 
como rivalizaram em ardor pelo progresso da vida social e intelectual. 
Algumas chegaram mesmo a revelar-se contra a pátria, como no caso 
da guerra do Peloponeso. 

Deparam-se-nos mitos musicais, recordações de artistas muito 
antigos e manifestações musicais em todas as cidades gregas da Magna 
Grécia e da Sicília; mas não se pode dizer se nas formas e no espírito 
desta arte, vinda pelo mar, se misturava ou não alguma expressão duma 
arte indígena, nascida de um outro sentimento ou de condições deter¬ 
minadas. As populações itálicas, de uma raça diferente da dos Gregos, 
desciam ao longo da península e faziam pressão sobre os Helénicos ins¬ 
talados ao longo das costas do mar Jónico. Por outro lado, Sículos e 
Ficânios, expulsos das costas-da Sicília pela imigração grega, eram man¬ 
tidos afastados das cidades novas. O panorama étnico era, neste Oci¬ 
dente helenizado, muito mais variado e compósito que o das margens 
do mar Egeu. 

Sabemos que Platão condenava os hábitos da vida destes gregos 
do ultramar, confundindo na sua reprovação Italiotas e Sidliotas. Parece 
que a vida que tais povos levavam era únicamente dedicada :aos pra¬ 
zeres dos sentidos, e sem dúvida que agradáveis músicas participavam 
grandemente destes prazeres. Molle Tarentum se dizia da cidade que, 
quase na mesma época, se tinha tornado entretanto a fortaleza dos pita- 
góricos e a pátria de Aristóxeno (fins do ~século iv), o maior teórico 
da Antiguidade em assuntos musicais. É ele o autor dos Elementos 
harmónicos (de que nos chegaram três livros) e dos Elementos rítmicos , 
que permaneceram no estado de fragmentos, contudo preciosíssimos. 
De Síbaris, de Crotona e de Metaponto, cidades afamadas da Magna 
Grécia, não ficaram muitos documentos musicais dignos de registo. 
Apenas Régio se pode orgulhar de nela terem nascido Ibycos (século ~ vi) 
e Glaucos (século ~v), o primeiro musicólogo da nossa civilização, 
cujos fragmentos estão incorporados no De Musica , erradamente atri- 
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buído em tempos a Plutarco. De todas as cidades gregas da Itália Con¬ 
tinental nenhuma, porém, houve cujas tradições musicais se avantajassem 
às da Loctes Epizefiriana, fundada pelas populações da Lócrida por alturas 
da segunda metade do século ^vni, nas margens do mar Jónio, vizi¬ 
nhanças do cabo Zéfiro. Píndaro fala por três vezes desta cidade. 
Afirma (na XI Olímpica) que os Lócrios são um povo músico; menciona 
(na II Pítica) as canções em coro (corais) das jovens lócrias; louva o 
canto e a harmonia dos aulos praticados por um lócrio (frag. 140), 
Esta última menção refere-se provàvelmente ao cego Xenócrito, um dos 
fundadores da segunda catástase, que teria sido o inventor de um modo 
lócrio, também chamado itálico, em que a oitava coincidia com a oitava 
eólia ou hipodória (escala de lá). Parece que este modo teria um ethos 
particular, mas a diferença devia ser tão subtil que, mesmo na Antigui¬ 
dade, ainda que se estivesse acostumado a essas subtilezas, dela se perdeu 
a percepção. Xenócrito está sem dúvida na origem de uma escola 
musical lócria de que chegaram até nós os nomes dos seus discípulos: 
Erásipo, Eunomos, Mnaseu e a poetisa Théano. 

PlTÁGORAS. 

Não se deve igualmente olvidar que foi na Magna Grécia que Pítá- 
goras viveu e trabalhou, ocupando-se da Música, embora de um ponto 
de vista particular. Hoje, as doutrinas musicais do grande mestre podem 
parecer muito modestas, mas têm um lugar não só na história da música 
como também na do pensamento humano. Pitágoras verificou que o som 
é produzido graças ao movimento do ar e que é tanto mais agudo quanto 
mais rápido é esse movimento. Não chegou, no entanto; a conceber 
a teoria das vibrações, e, ainda que o tivesse conseguido, não teria sabido 
como avaliá-las. O filósofo descobriu também que duas cordas da 
mesma espessura e igualmente tensas dão o intervalo de oitava se uma 
(a más aguda) medir metade da outra; o intervalo de quinta (dó-sol), 
se os respectivos comprimentos estão na razão 2 para 3; o intervalo de 
quarta (dó-fá), se os comprimentos estão como 3 para 4. Em conclusão, 

todas estas relações estão contidas no quaternário 1-2-3-4. 

As descobertas pitagóricas deslumbraram o mestre e os seus dis¬ 
cípulos. Era a primeira lei física que o homem descobria e, na verdade, 
pareceu-lhes que não se tratava apenas de uma lei que acabava de ser 
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descoberta, mas da Lei. Os conhecimentos bastante avançados da escola 
pitagórica em matéria de astronomia permitiram-lhes alargar esse prin¬ 
cípio, aplicar essa Lei das coisas da terra às coisas do céu, do som da 
lira às esferas supremas, do existente ao inexistente, do transitório ao 
eterno. A harmonia que regula o movimento dos astros não pode 
achar-se longe, dizia-se, da ordem que rege as relações dos mais simples 
intervalos fundamentais da música. Os astros que giram à volta dum 
centro comum devem, pois, mover-se a intervalos determinados segundo 
simples relações numéricas. Os números tornaram-se então a repre¬ 
sentação do mundo fenomenal, o meio .que permitia à lei generalizar-se ; 
e como os números provinham de relações musicais, as relações postas 
em jogo no cosmos eram, pois, relações musicais. 

Com os séculos, semelhante concepção conservou algo da sua fas¬ 
cinação. Mas na Antiguidade alargou-se e desceu a pormenores em 
que uma incontrolável fantasia se substitui à observação científica que 
faltava. Esta fantasia conheceu o apogeu na fantasmagoria cosmo- 
lógica da «harmonia das esferas». Neste caso, a palavra «harmonia» 
deve ser entendida no sentido grego (escala musical das esferas, portanto, 
e não concomitância dos sons produzidos pelas esferas): uma sucessão 
de sons ligados por relações determinadas. Tratava-se então de atribuir 
a cada astro um dos sons de uma gamá escolhida. Aqui havia com que 
sustentar as ideias mais fantasistas e, com efeito, as hipóteses aventadas 
pelos Antigos a este respeito foram muito numerosas e, naturalmente, 
completamente arbitrárias, 

As concepções matemáticas e intelectuais expostas pelo grande 
filósofo, alargadas a uma ciência extramusical e universal, tomaram 
a primazia sobre a prática musical, embora esta não fosse desprezada. 

Aconteceu assim que «o grave Pitágoras rejeitou o testemunho da 
sensação na apreciação da música, dizendo que a virtude desta arte deve 
perceber-se (aprender-se) pela inteligência» (Pseudo-Plutarco, De Mrnca, 
xxxvn). Esta opinião encontrou a oposição de Aristóxeno de Tarento, 
cujo ensino, pelo contrário, repudiava os argumentos de natureza «física» 
e matemática contidos na música, apoiando-se em um critério menos 
rigorosamente intelectual e na prática empírica dos próprios artistas. 
A luta entre as duas tendências opostas não cessou durante a Antiguidade, 
continuou na Idade Média e pode dizer-se que chegou mesmo até nós. 
Estas querelas ou estas divergências não retardaram a evolução da arte 


musical, mas os autores da Idade Média, ao escreverem sobre música, 
fundaram-se nas teorias de Pitágoras. De toda a teoria musical grega, 
uma só coisa sobreviveu ao desmoronamento do saber antigo: a sagrada 
tétrade pitagórida. A música, segundo a concepção do mestre, é consi¬ 
derada acima de tudo como uma ciência e, como pura especulação do 
■espírito, tem o seu lugar entre as ciências do quadrivium. : 

A música na Sicília. 

No seió da Magna Grécia, foi a Sicília que conheceu a vida social 
mais desenvolvida, e a sua fisionomia foi de todas a mais característica. 
,Nela. perdurou por mais tempo a importância política e social das suas 
cidades, que se contaram entre as primeiras do mundo greco-romano. 
A Sicília foi teatro de acontecimentos decisivos para a. humanidade 
.antiga, a sua história revestiu-se de uma importância universal, e o brilho 
das suas manifestações artísticas reflecte-se sobre a própria' Grécia. 

Já nomeámos os maiores artistás que naquele tempo honraram a 
ilha. Ilustre entre todos, Tisias de Himera, cognominado Estesicoro 
(guia do coro), Viveu entre ~630 e ^ 555 aproximadamente, e passa 
■por ser o inventor da tríada estrófica. Autor de versos heróicos acom¬ 
panhados de música, uma sentença célebre dizia ter ele aguentado na 
lira o peso da epopeia, e a comparação entre Estesicoro e Homero tor¬ 
nou-se um lugar-comum na Antiguidade. O que não impedia o grande 
sidliano de cantar as alegrias do amor e dos festins, a par da epopeia. 

De Epicarmo de Siracusa já falámos a propósito da comédia dórica, 
e não nos vamos repetir. Midas e Metelos foram dois auletas célebres 
de Agrigento: o primeiro teve a honra de ser cantado por Píndaro 
(xii Pítica), o segundo a de ter tido Platão entre os seus discípulos. 
Empédocles, também de Agrigento, é uma figura bastante singular, mas 
a habilidade de músico, reconhecida pelos Antigos, é nele ultrapassada 
pelo renome do filósofo. Teleste de Selinonte foi um dos mais famosos 
autores de ditirambos anabólicos. Não devemos, por fim, esquecer 
que muitos dos grandes poetas-músicos da Grécia, desde Safo a Ésquilo, 
de Simónides a Baquílides e a Píndaro, foram para a Sicília, para ali vive¬ 
rem e se entregarem ao trabalho criador. 
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A MÚSICA ENTRE OS POVOS ITÁLICOS 
E NA ROMA PRIMITIVA 

A mélica e a orquéstica tinham atingido na Grécia um grande requinte 
de formas e de conteúdo, ao tempo em que Roma não ia ainda senão 
a caminho do poder. Sabe-se que Roma foi primeiramente uma pequena 
sociedade de camponeses e de pastores; os seus cantos não podiam deixar 
de ter uma aspecto rude e grosseiro: os antigos mitos do Lácio eram 
rústicos, belicosos e domésticos, opondo-se o seu pragmatismo à visão 
lírica do puro artista helénico. As melodias romanas arcaicas não podiam 
nascer do sentimento e da fantasia que inspiraram o poeta-músico grego, 
mas sim das necessidades de uma vida mais simples e elementar: a neces¬ 
sidade de tornar os deuses propícios, a necessidade de embalar o recém- 
-nascido ou de cantar as «nénias» aos mortos, a de celebrar a vitória. 
Em todo o caso, a origem das músicas romanas primitivas deve procurar-se 
entre as populações itálicas que habitaram a península na época pré- 
-romana: Etruscos, Úmbrios e grupos numèricamente menos impor¬ 
tantes, como os Sabelianos e os Latinos. Estes dois últimos, uma amál¬ 
gama confusa de proveniências diversas, eram ainda bárbaros aquando 
do nascimento de Roma, e nada se pode dizer das suas práticas musicais, 
que não poderiam deixar de ser rudimentares. Dos Úmbrios também 
nada se sabe. Resta pois apenas a civilização etrusca. No entanto, 
se nos lembrarmos que, segundo uma tradição muito antiga, hoje em 
dia combatida, mas que está longe de ter perdido a sua força, os Etruscos 
eram também originários das costas egeias da Ásia Menor, aí nos vemos 
nós regressados à bacia oriental do Mediterrâneo e às trevas da Idade 
Média helénica. Talvez que a ligação entre a arte grega e a arte romana 
se deva procurar nos tempos mais recuados: haveria uma única fonte 
proveniente de uma época em que teriam existido formas e usos artís¬ 
ticos igualmente espalhados no mundo civilizado; depois, as duas cor¬ 
rentes que dela derivavam fixaram-se nas duas penínsulas do Mediter¬ 
râneo e viveram separadas durante muitos séculos, sem pontos de con¬ 
tacto. Mais tarde, virão a unir-se ainda uma vez e será a mais refinada 
que absorverá a menos evoluída, mas, finalmente, decairão juntas e 
juntas se degradarão. 
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O povo tírreno, que se chamou etrusco, teve de emigrar para a 
V Rália por volta do fim da Idade Média helénica (fins do século ~ ix 
— começos do século «-vni). Conservou a sua independência durante 
cinco anos e as suas instituições ainda por dois séculos, até que Roma 
o absorveu, fazendo prevalecer a sua civilização. 

Não foi pois das costas gregas, onde a vida intelectual latina hauriu 
f tantos exemplos esplêndidos, que chegaram a Roma os primeiros cantos 

1 e as primeiras melodias: os habitantes da nova cidade recolheram dos 

antigos povos itálicos costumes artísticos e rituais e as músicas que se 
lhes adaptavam. Tratava-se de costumes verdadeiramente primitivos, 
ali firmados no próprio momento em que a Grécia e as suas colónias 
itálicas conheciam as magnificências e as delicadezas de uma arte lírica 
acabada, Dos Etruscos tomaram os Romanos, sem dúvida, os seus 
primeiros instrumentos de música, os que vemos frequentemente repro¬ 
duzidos nos baixos-relevos, em pinturas murais, em vasos, em bronzes 
da arte etrusca. Os instrumentos de sopro predominam em relação aos 
instrumentos de corda. Esta consideração poderia talvez trazer um 
modesto contributo à tese que faz os Etruscos originários da Ásia Menor, 
onde, como nós sabemos, o aulo era o instrumento nacional, Contudo, 
afastada esta hipótese, a proveniência egeia da maior parte dos instru¬ 
mentos que nos apresentam as figurações etruscas impõe-se; com efeito, 
encontramos a lira, o aulo, a flauta de Pã, A primeira assemelha-se intei¬ 
ramente à lira grega, embora não seja natural que a Etrúria conhecesse 
a grande cítara grega de concerto. O aulo é quase sempre duplo; por 
vezes, o tubo é recurvado na parte inferior com um pavilhão terminal, 
como o nosso clarinete baixo. Novidade em relação à Grécia, não o 
é relativamente à Frígia, onde o aulo dm tinha precisamente aquela 
forma. A flauta de Pã, pelo contrário, não difere em nada do mesmo 
instrumento helénico. Mas a novidade reside principalmente nos «me¬ 
tais»: trompas e trompetas, que entre os Gregos, como já dissemos, 
tiveram uma estrutura rudimentar e foram de uma importância quase 
nula. A longa trompa recurvada, tornada mais sólida por meio duma 
barra que lhe unia as extremidades, foi, segundo Pólux (rv, 85), inventada 
pelos Tirrenos, Os Romanos adoptaram-na tal qual e deram-lhe o 
nome de buem. Tratava-se de um instrumento para toques militares 
que, na Etrúria, assim como em Roma, era utilizada nas manifestações 
da vida pública e na milícia, para o combate. Nas legiões romanas, à 
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chegada do imperador ou do general, ou quando era morto um legio¬ 
nário,’ os bmnatons entoavam o classicum, espécie de «toque de ordem» 
do exército. Os Etruscos conheciam também a trompeta, instrumento 
ide som mais agudo que o outro e que se recurvava numa das extremi¬ 
dades, na qual se abria um pavilhão. Os Romanos chamaram-lhe Htuus 
e empregaram-no sobretudo na cavalaria; se era mais curto, conservava 
a forma direita e tomava o nome de «tuba». Sob esta última forma, 
teria sido, segundo Diodoro (v, 40), inventado pelos Etruscos. Uma 
trompa mais curta que a bucina teve em Roma o nome de com, Nas 
pinturas etruscas vê-se frequentemente um instrumento de percussão 
do tipo das castanholas, constituído por duas tabuinhas de madeira, que 
se entrechocavam para, com os seus ritmos, acompanharem os dançarinos. 

Passámos revista aos meios sonoros de que dispunha a arte musical 
etrusca no decurso dos séculos em que esta pôde ter um desenvolvi¬ 
mento independente. Estes meios eram muito semelhantes aos uti¬ 
lizados pelos Gregos, havendo porém ficado na sua fase arcaica. Arcaicas 
nos parecem também as práticas musicais deste povo, tais como as obser¬ 
vamos nas pinturas e nas esculturas: cerimónias sagradas ligadas ao .culto 
dòs mortos, danças, cenas de corrida ou de luta, músicas guerreiras, 
músicas nupciais. Depara-se-nos com frequência o motivo ornámental 
do tocador de diaulo, bem como as sináulias de lira e de aulo. Em muitas 
danças, os dançarinos e os músicos etruscos são-nos apresentados em 
atitudes que muito se assemelham às dos Helenos. Pode dizer-se que 
a música na Etrúria se acha no estádio egeu, ou pelo menos no estádio 
em que ela se deveria encontrar na Grécia antes da primeira catástase 
de Terpandro. 

Foi esta arte que, da Etrúria, desceu para o sul, para as margens 
do Tibre. Existem poucos documentos sobre os primeiros rudimentos 
da poesia latina posta em música nos tempos semilendários da realeza, 
e durante o primeiro período da república a música latina balbucia. 
A princípio, encontramos os cantos dos Fauni vates (sacerdotes de Faunus), 
associados ao rude verso saturnino, cuja constituição rítmica permanece 
incerta, metro indígena da Saturnia tellus, em que o acento silábico pre¬ 
valecia sobre a quantidade, e que é provàvelmente ,a mais antiga aplica¬ 
ção de um modo de versificação e de adaptação a música diferente da 
dos Gregos. Todavia, no que diz respeito à independência que uma 
tal concepção daria à palavra em relação à música, quase nada podemos 
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dizer. Era igualmente em versos saturninos (que não deviam ser muito 
diferentes do nosso saltarsllú) que era composto o Saliars carmn, hino 
atribuído pela tradição a Numa e que os Salios, sacerdotes de Marte, 
cantavam, em redor do altar do deus no começo da Primavera. Outros 
cantos, litúrgkos, segundo os fragmentos conhecidos, obedeciam às: 
formas jâmbicas. De entre os géneros profanos, mencione-se os licen¬ 
ciosos cantos fescininos , porventura originários dos foliscos da Itália, 
nos quais é possível que um elemento dramático se tenha introduzido. 
Podemos imaginá-los como farsas rústicas entremeadas de diálogos bas¬ 
tante livres improvisados sobre um mote sumário, e de canções alegres 
e danças tiradas do repertório popular e rústico. As saturas deveriam 
aparentar-se com os cantos fescininos. Nada se poderá dizer a respeito 
do acompanhamento destas músicas que, no entanto, não devia diferir 
grandemente daquilo que as pinturas romanas nos revelam: o aulo duplo, 
a. que os Romanos chamavam tíbia , juntava-se ao canto no templo, na 
farsa, nos banquetes, nos funerais. A lira, muito menos espalhada, 
mesmo no período de maior esplendor artístico, desempenhou sempre um 
papel reduzido. No Colkgium tibmutn, os intrumentistas formavam uma 
corporação, tal como os seus confrades helénicos na época da decadência. 

Em suma, a primitiva Roma achava-se ainda na infância da música 
e da expressão dramática. Quando, porém, no tempo da república, 
o poderio da Urbs começou a estender-se à Itália central e meridional, 
verificou-se em Roma um afluxo de músicos, de dançarinos, de momos; 
vindos dos outros povos itálicos. Foi assim que no ano 390 de Roma 
(^ 363), como se celebrassem ritos propiciatórios após uma epidemia 
de peste, no decurso dos grandes jogos ( kdi romani) } até então compostos 
apenas de corridas de cavalos e de carros, se deram também espectáculos 
dramáticos com diálogos, cantos e danças, representados por actores 
e músicos etruscos. Para este efeito foi construído um estrado de 
tábuas com uma cena à maneira grega. Estas produções informes e 
grosseiras, de que nada ficou, estiveram em voga por mais de um século, 
e foi só no decurso da segunda metade do século -III (-240) que o 
teatro romano tentou, com o italiota Livius Andronicus, de Tarento, 
uma primeira imitação helénica. Este foi seguido por Naevius, Ennius, 
Plauto e Terêncio, para mencionar apenas os autores mais conhecidos 
de tragédias e comédias. Assim se chegou, sempre imitando os Gregos, 
ao século I antes da nossa era. 
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A MÚSICA NO MUNDO HELENÍSTICO 

O pan-helenismo, que as conquistas de Alexandre da Macedónia 
haviam espalhado pelo seu imenso império, continha em si, e em larga 
medida, os costumes, as preferências, as ideias e os motivos dos povos 
do Oriente. O helenísmo ganhava em extensão, mas a sua pureza \ 

alterava-se; além do que perdia em profundidade o que ganhava em 
extensão. Atenas, que, no passado, se encontrara no centro da região 
geográfica e ao mesmo tempo da vida espiritual do povo grego, acha-se 
agora posta de parte. O centro desloca-se não para o ponto de encontro 
de vários caminhos de umsó país, mas para o de vários países, de conti¬ 
nentes inteiros. Esta transformação política e social do mundo antigo 
reage sobre as artes musicais da Antiguidade. Mudam as condições 
materiais, o espírito degenera; é pois natural que a composição poética 
e musical sofra as consequências deste estado de coisas. A decadência 
das corégias e a criação anabólica são, por exemplo, dois acontecimentos 
que não têm apenas causas de natureza artística. Um outro aconteci¬ 
mento está destinado a ter consequências ainda maiores: a separação 
gradual das artes musicais, Por um lado, quebra-se o laço rítmico que 
unia a poesia à música; por outro, a dança procura separar-se da poesia e 
substituir-lhe a própria expressão mímica. Além disso, a dança abandona 
pouco a pouco a nobreza das atitudes pela vulgaridade ou pela lubri¬ 
cidade. Kfifim 3 a época dos grandes criadores parece encerrada. A Grécia 
já não dá grandes poetas-músicos. Q poeta ignora muitíssimas vezes 
tudo sobre a música e tem de recorrer a um outro artista que dá pelo 
nome de «melógrafo» e que nada sabe da poesia. Este último compõe 
a música e adapta-a aos versos do outro. Deste modo, a composição 
musical torna-se um trabalho em que prevalece o ofício, e os grandes 
impulsos do espírito helénico, que tão abundantes frutos deram ao 
lirismo do século ^v, cessam a pouco e pouco no século seguinte. 

Data do século * iv, com efeito, uma lenta decadência, que se acentua nos 
séculos seguintes. A alma grega não sabe já encontrar-se a si mesma: 
faz-se teoria, de preferência a criar-se. Começa então o reino das sábias 
curiosidades; as atitudes doutorais prevalecem. Introduz-se a especia¬ 
lização. Mas também aqui o que se perde por um lado ganha-se por 
outro. A difusão da música, com a da língua grega, cresce extraordi- f 
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nàriamente: entre a época de Alexandre e a de Augusto, a música grega 
espalha-se não só em Roma, acha-se presente não só em em Siracusa, 
como invade a Síria, a Pérsia, a Média, alastra pelo velho povo do Egipto 
e pela nova burguesia de Alexandria. Entre o oceano Índico e o 
Atlântico, por toda a parte onde ressoa a «koiné» (a língua comum), 
a cítara de Apoio acompanha ainda o hino aos velhos deuses do Olimpo 
e o aulo retoma os acentos caducos do ditirambo coríntío. 

É no entanto uma infelicidade para nós que a música esteja a caminho 
da emancipação, pois que, com a falta de composições musicais, vem a 
faltar-nos o fio para a seguirmos no seu itinerário técnico. Não podemos 
portanto referimo-nos senão a processos sumàriamente descritivos. 
Pode dizer-se, antes de mais, que todos os géneros musicais cultivados 
nos séculos precedentes continuam a viver: tragédia, comédia, diti¬ 
rambo, lírica coral, solo vocal e instrumental. No entanto, a tragédia 
imobiliza-se na recordação dos três grandes, sem que se saiba acrescen¬ 
tar-lhe algo de novo. As obras de Ésquilo, de Sófocles e de Eurípedes 
voltam continuadamente às cenas helenísticas, mas, como os contemporâ¬ 
neos nada produzem, os grandes actores trágicos declinam e desaparecem 
(século * iii), A comédia, ao contrário, sofre uma profunda evolução: 
Aristófanes, que punha em sátira os acontecimentos da sua época - acon¬ 
tecimentos necessàriamente desconhecidos das épocas seguintes -desa¬ 
parece do repertório e é substituído por Menandro e seus imitadores. 
O canto desaparece porém quase por completo da peça, ou reduz-se 
apenas a algumas arietas. Em contraposição, a música ocupa impor¬ 
tante lugar nas paródias que alcançam grande voga (hilaródia, lisiódia, 
magódia, momo, comédia itálica, etc.). Tratava-se de produções que 
não diferiam muito umas das outras, e que eram constituídas por cantos 
e danças grotescas, com acompanhamento de instrumentos de todos 
os tipos. A música coral, pelo contrário, continua com os hinos, os 
péans, os ditirambos, e pratica-se assiduamente. Grandes conjuntos 
de cantores, acompanhados por orquestras inteiras de instrumentos de 
sopro ou de corda, reuniam-se por vezes para cantarem uma oraçao a 
um deus ou o elogio dum príncipe, mas este lirismo de para a e 
encomenda nunca conseguirá elevar-se acima da mediocridade. E na 
música instrumental solística que vai concentrai o talento musical 
dos séculos - iv e - iii. Os auletas e os diaristas de nomeada da Grécia 
espalharam-se pelo mundo antigo e. adquiriram renome universal.. O iate 
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resse cia época passou do autor para o executante. Ao passo que o 
artista criador não faz mais do que provar a sua impotência e falta de 
fantasia, o intérprete dá pelo menos provas de uma verdadeira habili¬ 
dade e oferece ao público as músicas e os espectáculos mais variados 
que a arte do tempo podia organizar. Actores, músicos, dançarinos, 
enchiam as grandes cidades; reunidos em pequenas companhias nômadas, 
partiam em digressão, oferecendo espectáculos mistos de recitação, de 
música e de dança. Acima destas companhias havia as grandes corpora¬ 
ções cios artistas dionisíacos, que compreendiam poetas, melógrafos, 
actores trágicos e cómicos, citaristas, auletas e coreutas, enfim, todo o 
pessoal que era indispensável para montar espectáculos completos, 
Estas, confrarias, que não desprezavam o incentivo do lucro e que visavam 
o bem-estar de toda a comunidade, tinham igualmente um carácter reli¬ 
gioso, cm memôrk dos laços que uniam outrora o culto dos deuses e a 
arte poético-musical. Exibiam-se muitas vezes nas maiores cidades e 
apareciam nas grandes festas nacionais helénicas. Nos reinos helenís- 
ticos que nascem do desmembramento do império de Alexandre, a arte 
dramática e' a música encontram a protecção dos príncipes. O próprio 
Alexandre, para as suas núpcias com Státira e por ocasião das hònras 
fúnebres prestadas ao seu amigo Hefestion, exige a aparatosidade de 
um grande fausto musical. No Egipto, Ptolomeu xm (~ 80- ~ 52), 
cognominado o Auleta devido às suas qualidades de instrumentista, 
abre a série dos Mhttantí coroados. No século n da nossa era um mece¬ 
nas atenienses, Herodcs Ático, manda construir à sua custa um teatro 
no sopé da Acrópole, não longe do antigo teatro de Dionisos, para os 
concertos de virtuosos. Nesta época de declínio, a activídade artística 
não era inferior à dos séculos mais brilhantes da Gréda antiga. Mas 
corresponderia a qualidade das manifestações à sua quantidade? Ê lícito 
duvidar de tal. 


A MÜSICA NO IMPÉRIO ROMANO 

A pouca inclinação que, no seu conjunto, o povo romano mostrou 
por certas actividades artísticas, a ausência de um interesse, de uma 
paixão comparável àquela de que eram rodeadas, na Grécia do passado, 
as coisas da música, o facto de o poderio e a riqueza de Roma serem poste- 
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riores ao florescimento da arte poético-musical helénica, as diferenças 
entre a organização da vida civil latina e da polis grega, explicam o motivo 
por que a Roma imperial se mostrou inferior à Grécia nas suas mani¬ 
festações musicais. Antes de mais, é necessário dizer que o poeta e o 
dramaturgo latinos não conheciam a música e recorriam a um artis musicas 
peritus. Por outro lado, os escritores latinos não se referem às técnicas 
musicais; é raro mesmo ocuparem-se de música, ainda que do ponto 
de vista estético ou moral. Todavia, as músicas romanas existiram, a 
tal ponto que, ainda nos primeiros séculos da nossa era, se retomava 
contlnuamente nos teatros o repertório tradicional, com os seus cantica 
característicos de cada produção, cantos de que o povo gostava e conhecia 
de cor. Mas se as composições musicais existiam, é-nos lídto supor 
que os seus autores não deviam ter um ideal artístico muito elevado, 
nem os auditores muitas exigências. 

Uma produção teatral romana imitada dos Gregos, tragédia ou 
comédia, compreendia, como o seu modelo, canto e recitação. Distin¬ 
guiam-se três partes: dmrbium , cantícum e chorrn, Mas em Roma todos 
os cantos são cénicos, pois que, doravante, a orquestra é ocupada pelo 
público, sendo o coro forçado a subir para a cena; a dança já não é repre¬ 
sentada. A análise da versificação empregada pelo autor latino autori¬ 
za-nos a separar o canto da recitação, mas nós não estamos já no tempo 
do helenismo e seria imprudente querer tirar da rítmica deduções de 
ordem musical. No entanto, numa produção teatral latina a música 
deveria ter uma parte considerável, a começar pelo prelúdio musical 
constituído por um solo de tíbia. Aconteceu mesmo que os organiza¬ 
dores dos espectáculos, contando com a distracção do público romano, 
decidiram condensar as partes recitadas da tragédia, deixando comple¬ 
tamente intactos apenas os cantica. Desta maneira, as cenas musicais 
ficavam separadas por diálogos curtos, e o drama desenrolava-se numa 
atmosfera musical. 

A tíbia era o único instrumento musical utilizado no teatro: era 
com a tíbia que se tocava o prelúdio e que seguidamente se acompanhava 
o actor e o coro. O tíbicino ficava no fundo da cena enquanto o actor 
se adiantava. Por vezes, empregava-se um curioso processo: o tíbicino 
tocava, e o actor em cena mimava o seu papel, enquanto um outro exe¬ 
cutante, oculto do público, cantava. Este costume remontava a Livius 
Andronicus, o pai do teatro romano helenístico, de quem já falámos, 
28 
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e que representava nos seus próprios dramas. Certo dia aparecera 
áfono por ter repetido muitas vezes certos cantos de que os auditores 
particularmente gostavam, e tinha achado cómodo recorrer a um subs¬ 
tituto para a parte vocal. 

• Mais tarde, um novo género de espectáculo aparece em Roma: 
o mimo, de que derivou mais tarde a pantomima. O conjunto do mundo 
latino (ou submetido à dominação latina) colaborou nesta criação. O bai¬ 
larino etrusco (hister) trouxe a Roma os mimos do seu país; da Grande 
Grécia e da Sicília chegaram as produções paródicas em moda na altura 
do de clíni o do helenismo, ricas em canções e em música; de Ateia, a 
pequena comédia burlesca em vasconço; do Oriente e do Ocidente che¬ 
garam os bailarinos «de carácter»; da Síria, as ambêake (músicas), da 
Andaluzia as belas Gaditanas. Foi desta. amálgama de criações e de 
interpretações que nasceu o mimo. Esta palavra pode referir-se quer 
ao actor quer à produção, mas nós referimo-nos aqui a esta última. Era 
um espectáculo difícil de definir, misto de recitações, de cantos e de 
danças; mais tarde, eliminou-se a recitação, que foi substituída pela 
gesticulação. É lícito reconhecer nisto a influência da Itália meridional, 
onde o gesto foi, desde sempre, algo particularmente vivo, jovial e 
eloquente. O papel da dança era capital: ela era acompanhada por uma 
variedade dè instrumentos bastante ruidosos; algumas vezes havia tam¬ 
bém um coro. O mimo foi a princípio um espectáculo curto que buscava 
um caminho próprio, mas de seguida cresceu cm importância e veio 
a parar na pantomima, em que se exibia grande luxo de meios e de efeitos, 
Com o mimo, as mulheres têm acesso à cena, e com elas em breve 
se passa da fábula burlesca ao realismo mais atrevido. Os argumentos 
do mimo são escolhidos entre os acontecimentos mais comuns da vida 
e tratados com um relevo caricatural; ao passo que, na pantomima, a 
preferência vai para assuntos épicos e míticos, que se desenvolvem com 
uma grande precisão no aspecto lúbrico. Neste caso, a personalidade 
do primeiro actor, o actor de pantomima, domina: tem de saber imitar, 
pantomimar, dançar, fazer tudo, A pouco e pouco a arte da pantomima 
torna-se particularmente complexa e exige dos intérpretes uma grande 
finura de expressão: o intéprete principal acaba por indicar o tema da 
produção, escolher a música; ocupa-se da administração, monta o espec¬ 
táculo. Roma teve grandes actores de pantomimas, Pilado e Batllio, 
por exemplo, cujos nomes surgem muitas vezes nos escritos contemporâ- 
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neos. Distinguidos pelos imperadores, adulados pela aristocracia, eram 
as personalidades teatrais do tempo; agrupavam-se em corporações, 
como os dançarinos, os cantores e os instrumentistas, 

No mimo e na pantomima a música ocupava sem dúvida lugar de 
muita importância; quanto ao seu valor artístico, não devia ser de nível 
superior ao das nossas revistas de music-hall. Todavia, nela se mani¬ 
festava a mais alta expressão musical romana. 

Quando a Grécia se tornou uma das províncias do Império, a Urbs 
começou a acolher os músicos gregos, pois que os eives romni não mani¬ 
festavam grande apreço pelas profissões artísticas. Estes músicos intro¬ 
duziram em Roma a citaródia e o canto monódico, ao passo que as grandes 
manifestações da lírica coral não conseguiram aclimatar-se no Lácio, 
mantendo sempre um carácter ocasional. A citaródia consistia na exe¬ 
cução de nomos cantados em grego, e era como que o eco da Atenas 
culta e elegante. Outros cantos monódicos, também acompanhados 
pela cítara ou por qualquer outro instrumento policorde, serviram-se, 
como texto poético, das mais célebres expressões da lírica latina. Os 
jambos de Catulo, as odes de Horácio, as elegias de Tibulo, enfim, toda 
a grande poesia latina, na qual revive a ritmopeia helénica, foi assim exe¬ 
cutada, empregando-se os mesmos meios que outrora serviram em 
Lesbos a ode ligeira de Alceu e de Safo. Deste modo se formou, pois, 
um verdadeiro repertório de música de câmara, donde se pode inferir 
que estes cantos, de que nos ficaram apenas os textos, constituíram as 
manifestações mais altas e mais puras da musicalidade latina. Foi pro- 
vàvelmente graças à sua difusão que a execução musical, até então reser¬ 
vada aos escravos e aòs libertos, veio gradualmente a ser praticada pelos 
livres cidadãos romanos. 

Em breve se cai no excesso oposto, isto é, na paixão e no frenesim 
musicais. Membros da aristocracia não só cantam e representam nos 
seus palácios, como se exibem nos palcos, com grande escândalo da 
nobreza. Tal hábito vai-se generalizando, e são sobretudo os impe¬ 
radores que, com o seu exemplo, justificam estes excessos. Calígula, 
apaixonado pelo teatro, canta em cena com os actores e imita a sua maneira 
de andar e os seus gestos; Tito e Britânico, na corte;de Cláudio e de 
Nero, cantam e representam. Quase que nem é preciso mencionar 
Neto, o imperador histrião, que se veste de citarista, se apresenta nos 
concursos com uma falsa humildade, mantém programas públicos inteiros 
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de momos citaródicos e acaba por se fazer inscrever na corporação dos 
citaristas profissionais. No entanto, se arredarmos as suas loucuras 
e o seu baixo bistrionismo, de crer é que possuísse qualidades posi¬ 
tivas, bem como outros imperadores e aristocratas. Mencionemos ainda 
Tito, cantor e hábil instrumentista, Adriano, Heliogóbalo, que sabia 
tocar vários instrumentos, Alexandre Severo. Nos jogos do circo, 
tanto como nos concertos públicos e privados, participavam verdadeiras 
orquestras compostas da maneira mais variada. Para os combates de 
gladiadores, os instrumentos eram escolhidos entre os mais ruidosos; 
nas casas ricas, onde se dispunha de numerosos escravos músicos (pueri 
symphonm), juntava-se por vezes um coro aos instrumentos e às danças. 
Nos voluptuosos banquetes da época imperial, de que Petrónio nos 
deixou uma tão viva pintura (no Festim de Trimalcão), a música associa¬ 
va-se às mais desenvoltas obscenidades, tal como no circo acompanhava 
a efusão de sangue e a crueldade. Se na massa dos escritos contemporâ¬ 
neos não faltam as notas, trata-se sobretudo de anedotas que revelam 
apenas costumes e nada dizem do que mais nos pode interessar. O equi¬ 
líbrio que, durante séculos, e mesmo durante milénios, havia presidido 
à música do mundo clássico, destrói-se, e nós não dispomos de verda¬ 
deiros documentos musicais que nos permitam compreender e apreciar 
essa arte. O grande rio da musicalidade antiga, que vimos correr com 
uma majestade tranquila, fraccionou-se em mil riachos, depois cessou 
de correr para não formar mais do que charcos estagnados. 

OS VESTÍGIOS DA MÚSICA HELÉNICA 
E HELENÍSTICA 

Os textos musicais que nos restam deste período acham-se quase 
todos no estado de fragmentos e a sua importância é muitas vezes nula 
do ponto de vista prático. Como muitos deles se prestam à incer¬ 
teza e à dúvida, deram lugar a discussões sem fim, nas quais não podemos 
entrar. Indicamo-los pela ordem cronológica, certa ou presumível, 
das composições: 

l.° — 1. a Pitica de Pindaro 478), lida por Kircher, por meados 
do século xiii, num antigo códice de Messina; porém, como tal códice 
não foi encontrado, emitiram-se nos nossos dias muitas dúvidas sobre 


a autenticidade deste trecho. Trata-sè da música composta para os 
versos 1-5 da Pítica, em que Pindaro eleva precisamente um hino à música. 

2.° — 1. a stasimon da « Orèstia » de Eurípeâes (~ 408). É um frag¬ 
mento que nos chegou nas condições mais precárias, sem início, sem 
fim, e crivado de lacunas. Pode no entanto perceber-se que a com¬ 
posição era do género cromático, provàvelmente do modo dórico e 
do ritmo docmíaco (ver p. 381). Este fragmento foi lido num papiro 
egípcio dos primeiros séculos da nossa era. 

3 ? — Fragmentos do Cairo. Um outro papiro dá-nos três linhas 
de um texto desconhecido, provàvelmente tirado de uma tragédia, 
com sinais musicais. Este documento é ainda mais curto e encon¬ 
tra-se em pior estado que o precedente; além disso, temos o direito de 
considerar com alguma desconfiança a música que assim nos é revelada. 
Mas, visto que podemos datar o papiro de ~ 250 pouco mais ou menos, 
temos nele o mais antigo escrito musical que existe no mundo. 

4. ° — Hinos délficos. Trata-se de dois hinos a Apoio, encontrados 
em Delfos, em 1893, pela Escola Francesa de Atenas; gravados em duas 
placas de mármore, quebradas, são bastante longos, mas também cheios 
de lacunas. São composições anabólicas da primeira metade do ~ sé¬ 
culo ii, de ritmo quinário e de modo dórico. 

5. ° — Hinos de Mesómedes. Foram assinalados, pela primeira vez, 
por Vincenzo Galilei no seu Dialogo delia musica antica e delia moderna (1581). 
São três composições citaródicas dedicadas à Musa, ao Sol, a Nemésis, 
das quais as duas últimas teriam sido compostas por Mesómedes de 
Creta, dtaredo que viveu em Roma sob o imperador Adriano (130-140). 
O modo é dórico para os dois primeiros hinos, frígio para o terceiro; 
o ritmo é dáctilo-anapéstico, com excepção do começo, que é ■jâmbico. 

. 6,o _ Epitáfio de Seikilos. É uma inscrição descoberta na Ana- 
tólia em 1883 e perdida em 1923 durante a guerra greco-turca. Uin 
certo Seikilos mandou gravar no mármore algumas máximas e,. por 
cima, notas musicais, mas fàdlmente se compreende que as duas. coisas 
pouca relação têm entre si, Talvez estejamos em presença de um antigo 
escólio; em todo o caso, temos neste «epitáfio» a mais bela melodia-que 
a Antiguidade nos legou. Modo hipofrígio, ritmo trocaico, época: 
século i da nossa era. 

7,o _ Fragmentos de Çontrapollonopolis. Ainda fragmentos de papiro, 
conheddos sob o nome da localidade da Tebaida onde foram encontrados. 
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São três trechos de música vocal (um péan incompleto e um fragmento 
trágico; o terceiro, minúsculo, é inclassificável) e dois de música instru¬ 
mental. O interesse destes fragmentos é diminuto e, quanto à época, 
conhecemos apenas a do papiro, que é de 156 da nossa era. 

8. ° — Fragmentos instrumentais do Anónimo . Num antigo manual 
de música anónimo do século m podem ler-se cinco fragmentos instru¬ 
mentais. Trata-se de exercícios elementares, de fórmulas de acompa- 
mento para cítara, de pequenas melodias, que deviam servir provàvel- 
mente para os estudos técnicos dos citaristas, 

9. ° — Hino cristão de Oxjrhynchus . (Ver o capítulo consagrado à 
música bizantina). Se bem que o tema desta composição nada tenha 
que ver com a antiguidade greco-romana, a música é certamente uma 
manifestação e uma expressão da arte deste período. É a conclusão 
(com algumas lacunas) de um hino à Trindade, que remonta ao fim do 
século ui, Modo hipoffígio, ritmo dáctilo. 

Omvio Tiby. 

Tad. Emanuel Nunes 
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N Ão temos ainda à nossa disposição documentos autênticos que 
nos dêem uma ideia precisa sobre as características da antiga 
música persa, a música do tempo dos Aquemémidas (~ 600), por exemplo. 

Tudo o que sabemos é que a música instrumental e a musica vocal 
desempenhavam um grande papel na vida social, cultural e religiosa 
dos povos que constituíam o antigo império do Mo. Podem-se citar, 
por exemplo, os escritos de Heródoto sobre as tradições persas que 
existiam no seu tempo: 

Os Persas, mm f/e, não acendem fogo sagrado para oferecer dádivas e cele¬ 
brar os santos. Também não regam os túmulos com vinho; mas um dos religiosos 

apresenta-se e canta hinos sagrados. 

Pode-se, no mesmo sentido, citar o que Xenofonte relata sobre 
Xerxes, o Grande Rei: ’ . . 

Aquando do seu ataque contra o exército assírio, mm ele, Xerxes recitou, 
segundo o seu hábito, um hino heróico que toda a gente cantou. Por volta da 
meia-noite, quando o som da fanfarra anunciou o começo do ataque, ordenou ao 
seu exército que lhe'respondesse"cOffi tua Bno que tdda a gente havia de-csmtar 
logo que elc o tivesse entoado-. ■ ■ ■■■' 

- Os nossos primeiros conhecimentos dizem respeito à música persa 
do tempo dos Sassânidas (500 d. C.), que se pode considerar como a 
base do que havia de ser a música iraniana após a conquista muçulmana, 
assim como a basç das músicas do mundo muçulmano. ^ 

’v Temos provas suficientes para nos convencermos de que a música, 
na época da dinastia sassanida, era muito rica ,e ocupava um grande 
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lugar na vida do povo. Por exemplo: na famosa seita religiosa de Mas- 
dak representava-se Deus sob os traços de Kosroés I; diante dele, de 
pé, estavam quatro personagens que encarnavam as forças espirituais; 
destes, três eram altos-funcionários, mas o quarto era o músico. A música, 
que desempenhava um grande papel no serviço divino dos Mazdekistas, 
era pois considerada pelo povo a tal ponto que se lhe tinha assinado 
um lugar importante na encarnação da hierarquia celeste. 

De resto, os músicos, os cantores e os virtuosos ocupavam na corte 
dos Sassânidas um lugar de primeiro plano. Por ocasião da inaugura¬ 
ção dum dique no Tigre, Kosroés II convocou os músicos ao mesmo 
tempo que os sátrapas (governadores). 

Entre os grandes mestres da música desta época podem-se citar 
Râmtine, Bâmchade, Nakissa, Azâdvaté-tchangui, Sarkache e Bârbadh, 
cantores e compositores célebres da corte de Kosroés II Parviz. 

Os sistemas atribuídos a Bârbadh são compostos de sete khosroivâni 
(«atribuído aos reis»), de trinta lahn (formas de modulação) e de trezentos 
e sessenta dastgah (sistemas) correspondendo aos sete dias da semana, 
trinta dias do mês e trezentos e sessenta dias do ano. 

No livro de Manutchehri e nos de outros escritores persas encon¬ 
tram-se muitas vezes nomes de cantos e de peças cujo género se não 
pode distinguir. Yarçdan-afanà (Criação do Deus), por exemplo, parece 
ser um hino religioso; certos dastdn relacionavam-se com factos, com 
momentos gloriosos da história que os Sassânidas, desde o século v, 
se compraziam em recordar; por exemplo: Kiné-Iradj, Kinê-Siâvoche e 
Takhti-Ardachir (o Trono de Ardachir). Certos dastdn descreviam o 
poder de Kosroés Parviz, como Bâghè-Chirin (o Jardim (ou palácio) de 
Chirine), Bâghè-Chahriar (o Palácio do rei), Uranguigue (o Hino do trono), 
Tahktè-Tâghdis, Zirè-Keiçaran. Outros evocavam os tesouros.do rei: 
Haft-Guandj (os Sete tesouros), GmcJ-hdd-dmd (o Tesouro traído pelo 
vento); este era destinado a celebrar a tomadia que 0 general Chahré- 
-barase («que convém ao império») fez no Egipto de um tesouro que 
o imperador romano de Constantinopla tinha embarcado nos navios 
que o vento lançara à costa. Por fim, determinados dastân descreviam 
as festas que se efectuavam nas [várias [estações, mormente aquelas que 
celebravam a vinda da Primavera; neles se evocavam as paisagens e a 
felicidade da vida: Now-rutçé-bosçprgue (a Grande festa da Primavera), Sarvé- 
~sabi (o Cipreste delgado), Goltfr (o Campo das flores), Sabtfbahâr (o Verde 
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da Primavera), RaU-gol (o Caminho das fores), Arajècban-khorchid-va-mâh 
(Apresentação do sol e da lua), Abahre kuhdn (Através das montanhas) 
Nuchine-lahhanan , Romhan-tchêrâgh (a Umpada brilhante), Palyse-bân, 
'Del-angtiiiân (Que comove o coração), Chab-di\ (cor da noite). 

Certos destes antigos nomes encontram-se ainda entre os dife¬ 
rentes modos da música tradicional que se pratica hoje no Irão e nos 
países do mundo muçulmano. Podem-se citar, por exemplo, os nomes 
Zir-afkand, Now-ru ç, Nahoft, Khosramni, etc. 

Rast era o nome dum destes modos, que constitui hoje um dos sis¬ 
temas mais importantes da música árabe, persa e turca. 

Parece que Bârbadh foi o maior compositor do seu tempo, não 
só pela riqueza da sua criação e pela sua virtuosidade na execução, como 
também pela variedade dos sentimentos que as suas obras despertavam 
no auditor. Eis a este propósito uma narração que foi citada e posta 
em verso por diferentes autores antigos: 

Kosroés II tinha um cavalo negro chamado Chabdiz (cor da noite), 
inteligente e belo entre todos. O rei gostava dele a tal ponto que 
jurou mandar matar quem quer que anunciasse a sua morte. Quando 
este lastimável acontecimento se produziu, o grande picadeiro pediu 
a Barbâdh que informasse de tal o rei por meio de um canto cuja intenção 
Kosroés compreendesse. Exclamou: «Desgraçado de til Chabdiz 
morreu». —• «Foi o rei quem o disse», replicou o músico. Assim este 
evitou a sorte reservada ao portador de más notícias e libertou o rei 
da sua jura. 

Segundo as narrações que até nós chegaram, atribuem-se a Bârbadh 
os sistemas da música persa; na realidade, porém, estes sistemas exis¬ 
tiam antes de Barbadh e o mestre teria introduzido neles algumas modi¬ 
ficações para os completar. Em todo o caso, tem de se considerar que 
eles constituem a base da música persa e da música árabe a partir do Islão. 


A CONQUISTA ÁRABE 

Na época em que os Árabes conquistaram a Pérsia, os habitantes 
deste país tinham atingido um nível de civilização superior à dos seus 
novos senhores. Estes últimos encontraram na Pérsia uma cultura 
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musical bem mais avançada e instrumentos de música mais aperfeiçoados 
do que aqueles que eles conheciam. Bem depressa adoptaram os ins¬ 
trumentos persas e não é duvidoso que os sistemas musicais descritos 
pelos seus mais antigos autores, cujos textos nós possuímos, sejam 
baseados num sistema persa anterior. 

Esta música persa foi difundida pelos músicos e cantores persas 
que se expatriaram para as cidades dos países árabes, onde eram tra¬ 
tados com benevolência por uma população que, polida e refinada, havia 
já renunciado aos costumes dos Beduínos, tomando gosto pelos «pra¬ 
zeres da vida». 

E em breve houve cantores célebres, entre os quais Nachit, que 
era de origem persa, e Saib Khatir, o mestre de Abdollah ibn-Dja’far. 
Foi nesta época que os Árabes adoptaram o «gosto persa». A seguir, 
Meid-Ibn-Choraih e outros, igualmente célebres, aperfeiçoaram a arte 
do canto, sem se afastarem todavia dos princípios dos seus mestres. 
Bagdade, sob o reinado dos Abássidas, tornou-se então o centro do 
bom gosto, graças a grandes artistas como Ibrahimé-musseli, seu filho 
Ishaghe e seu neto Hamed; e as árias criadas por eles tomaram as formas 
que têm ainda hoje nos países árabes. 

Podem-se encontrar no Morudjesç-ahab (os Prados de oiro J, de Mas- 
s’udi, nos vinte e um volumes de Ketabé-Aghâni (o Livro das canções), 
de Abol-faradj é-Isfahâni, e noutras obras em prosa e em verso, persas 
e árabes, os nomes e as biografias dos artistas que contribuíram sobre¬ 
tudo para fazer penetrar as teorias persas na música árabe. Eis 
alguns: 

Issa-ibné-Abdollah, chamado também Toweis (o pavãozinho), 
que tinha sido escravo de Arwa, mãe do terceiro califa, Othman-ibné- 
-Affan, era um liberto da família Ghoraychit de Makhzum. Em novo 
tivera contacto com prisioneiros persas empregados nos trabalhos públicos. 
Ouvindo-os cantar aprendera as suas melodias, dera atenção ao género 
e ao ritmo da sua música que assimilou a ponto de a imitar nas próprias 
composições. A tradição pretende haver sido ele o primeiro dos Ára¬ 
bes, depois do Islamismo, a dar uma certa graça aos seus cantos, o pri¬ 
meiro a fazer ouvir em Medina árias submetidas a um compasso 
regular. 

Saib-Khatir, de Medina, era filho dum prisioneiro persa e escravo 
da família de Layth. Cantou algum tempo sem acompanhamento e 
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contentou-se com marcar o ritmo por meio de uma vara com que batia 
no chão. Mais tarde tocou alaúde e foi o primeiro a servir-se deste 
instrumento para acompanhar o próprio canto e tocar com arte. Tendo 
ouvido um escravo persa chamado Nachit cantar árias do seu pais, Saib 
compôs a primeira ária árabe de feitura sábia e de ritmo lento, chamada 
thaghil, que foi cantada sobre palavras que ficaram célebres. Foi admi¬ 
tido a cantar diante do califa Moaviya, que o cumulou de favores. 

Said-ibné-Mesdjah era de raça negra; ouvira cantar operários per¬ 
sas que tinha m sido trazidos do Iraque por Abdollah-ibné-Zobeir para 
repararem as casas em torno da Ka’ba. Libertado pelo seu senhor em 
razão dos seus talentos artísticos, viajou pela Síria e pela Pérsia e apren¬ 
deu a tocar diversos instrumentos. Voltou ao Hedjaz e fixou a escala 
dos sons do canto árabe, segundo as regras persas. Ishaghe-musseh, 
músico célebre dos califas abássidas, que viveu por volta do começo 
do século ui da hégira, considerava este grande músico como o pri¬ 
meiro a fazer ouvir em Meca o canto árabe tal como este existia amda 
no seu tempo. Da mesma maneira, Isfahani, o autor do livro Aghattt, 
reconhece nele o criador do canto na Arábia Muçulmana e quem pn- 
meiramente trouxe o canto persa para o canto árabe. Este artista morreu 

entee 705 e 714. , 

Moslem-ibné-Mohrez, de Mea, filho dum liberto peca, em dis- 
dpulo de Said-ibné-Mesdjah; como o seu mestre, viajou pela Pérsia e, 
ao voltar, continuou a obra de afinamento da música árabe, compondo 
árias tão deleitosas que se dizia nunca se ter ouvido nada semelhante 

em Meca. 

É bem evidente portanto que, antes do Islão, havia na Pérsia uma 
música riquíssima quanto à melodia, aos instrumentos, ao ritmo e acaso 
também à harmonia. 

, Os poetas persas não nos descrevem nunca, uma caçada real sem 
indicarem a presença, no cortejo, de numerosos músicos munidos; e 
trompas, de trombetas, de guizos, de címbalos, de harpas e de guitarras 
diversas. Todo este estendal musical não tinha somente por fim o 
agrado; servia também para prevenir as pessoas de que era preciso afas¬ 
tarem-se ou prosternarem-se à passagem da majestade real; igualmente 
para reagrupar a escolta'que se dispersara durante o ataque ou a perse¬ 
guição da .caça. Pode-se pensar que uma tal variedade de instrumentos 
e um tão grande número de tocadores e de cantores não implique que 
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houvesse uma, espécie de harmonia nesta musica? Nada sabemos porém 
a tal respeito e não temos à nossa disposição vestígios de uma notação, 
talvez existente, susceptíveis dç nos esclarecerem., 

Todavia, o Islão foi pouco favorável à música; segundo uma tra¬ 
dição, era ela tolerada nas núpcias e festas de família, o que não requeria 
muitos ins trumentos; foi excluída do culto e só admitida no nadhâ, 
apelo à oração e à recitação do Corão. 

Apesar desta interdição, as pessoas refinadas continuaram a pra¬ 
ticar essa música em segredo, mas com instrumentos menos barulhentos 
e mais aperfeiçoados do ponto de vista do timbre. 

Por estas razões, a música persa, a partir do Islão, foi reduzida, de 
facto e em teoria, à monodia. Mas quanto se enriqueceu e refinou ela! 
Todo o engenho do teórico, toda a sensiblidade, toda a inquietação do 
artista se exercem sobre a melodia. Chegam-se a empregar intervalos 
extremamente ténues, distingue-se uma quantidade de géneros, fortes, 
fracos, coloridos. Varia-se, matiza-se, deslocam-se certos toques de 
quantidades mínimas. Ajuntam-se notas suplementares às notas essen¬ 
ciais, floreados, acentos, chega-se a uma sensibilidade maravilhosa. 
Tudo isto constituía uma arte de alto valor, mas não é tudo. Esta 
música servia também para acompanhar os cantores que recitavam as 
poesias dos grandes escritores como Hafiz, Mowlaví, Saadi, que expri¬ 
miam as mais altas ideias filosóficas, o que dava à música persa o seu 
carácter metafísico. 

Ela servia igualmente para acompanhar os poemas de Chah-Namh 
(Livro dos reis), de Ferdusi, segundo um tipo especial de ritmos e de 
cantos muitos apreciados do povo nos ginásios, e sobretudo das tribos 
cardas e bakhtiaris. Os ginásios, círculos de atletismo, chamados 
%urkhanêh (literalmente «casas de força»), são os vestígios duma tradição 
que remonta a milhares de anos: pratica-se o «desporto antigo» com 
instrumentos que se assemelham às armas antigas — pesados escudos, 
arcos de ferro, etc. Estes exercícios, praticados em comum, são acom¬ 
panhados de uma música tradicional. Para ritmar os movimentos dos 
seus camaradas, o tambotileiro, que é igualmente o cantor da cerimónia, 
bate no seu instrumento com a palma da mão e os dedos, cantando sobre¬ 
tudo os poemas épicos da Cbab-Nmeh segundo um- sistema chamado 
tcUhr-gè; isto atesta a originalidade deste sistema que é um dos mais 
antigos e um dos mais característicos da música persa.,. 


A MÚSICA IRANIANA ti» 

Dissemos que o Islão foi pouco favorável à música. Tendo o 
Irão sido levado a admitir a religão islâmica, a sua música, vimos nós, 
não foi praticada senão em segredo pelas pessoas de gosto e pelos poetas, 
que eram aliás bem tratados pelos príncipes e pelos governadores das 
províncias; estes, longe do centro político do Islão, procuravam, com 
efeito, pouco a pouco adquirir independência. Vê-se portanto aparecer 
de novo a música na corte e na vida íntima dos reis e dos príncipes. 
Do mesmo modo, numerosos são os poetas de renome, que, como Rudaki, 
eram ao mesmo tempo cantores, instrumentistas e compositores. 

Além disto, a tradição antiga, que consistia em consagrar capítulos 
importantes à teoria musical nos tratados de filosofia, ao lado de outras 
ciências, como a física e as matemáticas, essa tradição ligava a musica 
às ciências. A música apresentava sempre um interesse científico para 
os filósofos e os homens de letras. 

Vêem-se aparecer, desde o século x, as grandes figuras de Farabi 
e Avicena que trataram da música nos seus diferentes aspectos físicos e 
acústicos. Reconstruíram eles uma teoria da música em uso nos países 
muçulmanos e parece terem tido como escopo fornecer aos músicos 
destes países um método que lhes teria permitido dar uma base sólida à 
sua arte, cujas regras não estavam bem estabelecidas ou se tinham alterado. 
A explanação que fazem comporta regras que poderiam aplicar-se a 
toda a música. 

Os sábios que, como Safiy-yud-Din, Abd al-Qadir Ibn Ghaibí, 
Mahmuudé-Chirazi, etc., a seguir vieram, tinham portanto uma tarefa 
determinada a cumprir: a de procurar as regras próprias à música dos 
países muçulmanos, codificá-las seguindo a via que lhes tinha sido tra¬ 
çada por Farabi e Avicena. A teoria que expõem convém melhor à 
música persa do que à música em favor entre os Árabes e noutros países 
islâmicos; e isto porque esta teoria fora tirada das tradições antigas da 
música persa. Citemos, por exemplo, a escala fixada por Safiy-yud-Din 
e admitida desde o século xni por todo o mundo muçulmano, que era 
a que existia na tablatura do timbur do Khorassan, antigo instrumento 
de cordas atribuído ao Khorassão, província situada no oeste do Irão, 
e que parece estar na origem do que hoje se chama o seh-tar. 
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TRATADO DA GAMA IRANIANA 

A gama da música oriental tem sido, desde há muito, objecto de longas 
discussões entre numerosos sábios e musicólogos, no Ocidente tanto como 
no Oriente. 

Uns têm-se limitado ao estudo dos manuscritos, obras dos antigos 
teóricos e musicólogos orientais; outros, mais avançados, têm-se ocu¬ 
pado do estudo dos instrumentos. Ora, os instrumentos sem trastos não 
nos fornecem informações suficientes no que diz respeito à fórmula da 
gama; os que os possuem (aliás pouco numerosos) não nos dão senão 
indicações muito aproximativas, sobretudo se nos contentarmos com uma 
simples medida de comprimento. Haverá sempre grandes erros, devidos 
não só à grossura dos trastos como sobretudo à mudança da tensão quando 
nos servimos dos dedos para encurtar o comprimento da corda e produzir 
os diferentes sons da gama. Por estas razões, há divergências enormes 
nos resultados das investigações dos sábios que se têm ocupado desta 
questão. 

Uns encontraram 18 intervalos iguais numa oitava da gama oriental, 
correspondendo cada um a um terço de tom; outros obtiveram 17:2 
meios tons e 15 terços de tom. Certos acreditaram na existência de 24 
quartos de tom, iguais, e outros pensaram mesmo em 28. 

Na realidade, a questão não tinha sido tratada até aqui de maneira 
científica, à luz de experiências e de investigações laboratoriais, e as fór¬ 
mulas acima foram rejeitadas pelo Congresso de Música Árabe, realizado 
no Cairo em 1932, não tendo a Comissão da gama podido obter para as 
divisões precedentes a aprovação dos músicos e instrumentistas orientais 
que representavam os países muçulmanos e assistiam às experiências dessa 
Comissão. 

O objecto das nossas investigações era medir, por métodos elec- 
troacústicos directos, os intervalos desconhecidos da gama iraniana. 
Consistem elas na medição dos intervalos da gama, não a partir dos instru¬ 
mentos de música, com o tinham feito Cornu Mercadier para a gama oci¬ 
dental, mas sim através dos registos de melodias cantadas. Verificámos em 
seguida os resultados obtidos com o auxílio do oscilógrafo catódico. 


O TETRACORDE ENTRE OS IRANIANOS 

O edifício melódico dos modernos tem por quadro essencial a oitava. 
Entre os Iranianos o quadro melódico elementar é antes a quarta, o mais 
pequeno intervalo consonante admitido pelo seu ouvido. 

Não possuímos documentos escritos anteriores a Farabi que nos 
permitam conhecer a fórmula da gama musical dos antigos Persas; é porém 
certo que, desde Farabi, a música iraniana e a música árabe são baseadas 
na mesma gama: a música iraniana é mais antiga e a música árabe foi decal¬ 
cada sobre ela. 

Na época de Farabi a aplicação do princípio diatónico ao instru¬ 
mento em favor era já um facto consumado. Os restantes testemunhos da 
música da época não conhecem outro principio. Como os dedos empre¬ 
gados para encurtar as cordas, os trastos ordinários eram em número de 
quatro, chamados: sabbàba (indicador), vostà (médio), bincir (anular) e 
khincir (auricular). Com a motlaq (corda livre), tínhamos em cada corda 
cinco sons, medidos da maneira seguinte: 

dó ré mi fá 

motlaq sabbàba vostà bincir khincir 

Relação dos 1 8 ver mais 64 3 

comprimentos 1 9 abaixo 81 4 

O intervalo motlaq-bimir (dó-mi) era uma terceira maior (81/64), 
que ficava sempre fixa, enquanto que o intervalo motlaq-vostà variava em 
torno de uma terceira menor, Os autores desta época dizem-nos que 
todas as árias cantadas se dividiam em dois géneros: «árias de vostà» e 
«árias de bincir », isto é, que continham quer a terceira menor, quer a 
terceira maior. 

Para obter esta vostà , segundo o princípio diatónico, tomou-se em 
primeiro lugar um som mais baixo dum tom que o da khincir (fá) ou seja 
32/27 (fig. 1: Vi). É um som equivalente ao mi bemol de Pitágoras; entre 
ele e a sabbàba (ré) há 256/243, intervalo igual ao de bincir-khmr (tni-fd), 
isto é, um meio tom diatónico de Pitágoras, também chamado limrna / 
representá-lo-emos pela letra «L». 
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Fig. 1 

Como era talvez preciso um equivalente do mi bemol, media-se um 
outro intervalo de um tom mais grave partindo desta vostà para atingir 
256/243 (fig, 1: Z 4 ). Não se dispunha já de dedo para chegar a este trasto, 
destinado principalmente aos ornamentos; chamava-se-lhe %aid (sobreajun- 
tada) e modjannab (vizinha) da sabbàba. [A seguir, estes dois termos tive¬ 
ram um outro emprego (ver a gama de Safiy-yud-Din, p. 458.)] 

Notaremos pelo índice 1 os dois sons %aid e vostà, Z t e Y u obtidos 
da maneira acima indicada. Eis pois os seis sons que constituíam o 
tetracorde muito antes de Farabi e que nós representaremos pelas letras 
M, Z, S, V, B e K: 



w z, S V, 8 K 


dó fé _b ré mi_b mi fá 
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Parece que os artistas persas tinham mantido a. antiga tradição, que 
consistia em atar o trasto da mtà ao meio, entre os do rí e do mi, e a 
«vizinha da sabbàba » ao meio, entre a pestana e esta mtà (fig. 1: V 2 e Z 2 ), 
o que fazia, para uma, 81/68, e, para a outra, 162/149. Esta vostà, a que 
Farabi chama mtà de fors (vostà persa), aproxima-se da terceira menor 
natural 6/5 cujo afastamento é de 2.20 «savarts». Indicaremos estes dois 
sons por Z 2 e V 2 . 

O célebre virtuoso Maçur-Djá’far, denominado Zalzal, falecido século 
e meio antes de Farabi, teve a coragem de se desembaraçar do dualismo 
tradicional das terceiras maiores e menores, para o qual não via razão 
aparente. Lembrou-se de cortar esta dificuldade colocando a sua vostà , 
verdadeira terceira neutra, a distância igual do ponto adoptado pelos 
antigos Persas e da bineir (mi), o que fazia um intervalo de 27/22. A sua 
«vizinha da sabbàba » colocava-se a meio caminho entre esta vostà e a pes¬ 
tana (fig, 1: V 3 e Z 3 ), correspondendo a um intervalo de 54/49. Notaremos 
estes dois sons, chamados por Farabi vostà de Zalzal e tçaid de Zalzal, pot V 3 
e Z 3 . Farabi faz menção de uma %aid cuja distância ao rí é de um limma; 
é justamente o dó sustenido de Pitágoras com um intervalo de 2187/2048, 
assim como de uma vostà , dita de sçafyakin, cuja distância ao mi é igual¬ 
mente de um limma (fig, \: V 4 e Z 4 ). Esta última é o rí sustenido de Pitá¬ 
goras, indicado pelo intervalo 19683/16384. Notaremos estes dois sons 
por Z 4 e V 4 . 

Havia artistas, escreve Farabi, que punham a sua %aid a meia distância 
entre a pestana e a sabbàba (ré) (fig. 1: Z s ); isto é, um intervalo de 18/17. 
Designaremos esta nota por Z 5 . 

Por fim, na descrição do rabab, antigo instrumento de corda iraniano, 
Farabi faz menção de uma vostà, dita «à antiga maneira», que representa 
justamente a terceira menor natural 6/5 cuja distância à sabbàba é de 16/15 
meio tom natural (fig. 1: V s ). Indicá-lá-emos por V 5 . 

A figura I representa, segundo as explicações dadas por Farabi, 
a construção das cinco vostà e das cinco %aid em uso na sua época. 

No quadro I figuram os diferentes sons, com os seus respectivos, 
intervalos, que existiam no tetracorde.em uso na música oriental antes 
de Farabi. 

Neste quadro, d representa os valores, em savarts, dos intervalos suces¬ 
sivos, e os comprimentos em centímetros, correspondentes às diferentes 
notas tocadas numa corda dum metro de comprimento correspondente 
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aos graus dò tetracorde, e D representa as diferenças sucessivas dos com¬ 
primentos. 

[Não fizemos figurar neste quadro intervalos como 40/39,40/38,40/37... per¬ 
tencendo ao « tanbur de Bagdad», que caracterizam a gama original dos Árabes no 
tempo da Djâhiliya (paganismo). Esta gama difere totalmente da gama iraniana 
que os Árabes adoptaram após o Islamismo.] 

O estudo deste quadro conduz às observações seguintes: 

1. ° A gama diatónica de Pitágoras, cujo tetracorde é formado por 
dois tons (9/8 = 51a)e por um meio tom (256/243 = 23 cr), estava em 
uso entre os Iranianos antes de Farabi. 

2. ° Além do pequeno intervalo diatónico de 23 ct, bincirkhincir 
(nri-fâ), havia também dois meios tons diatónicos, motkq-qaid (dó-ré 
bemol) e sabbàba-mtài ( ré-mi bemol), cada um igualmente de 23 a. 

3. ° Existiam também dois intervalos motlaq-^aidi e sabbàba-vostài, 
correspondentes aos dois meios tons cromáticos de Pitágoras: dó-dó 
sustenido e ré-ré sustenido, 

4. ° Havia dois intervalos de 25 a motlaq-^aidi e sabbàba-vostà 3 , 
iguais cada um ao meio tom temperado 

12 _ 

(/2 = 25,01 a). 

5. ° O intervalo sabbàba-mtà 5 de 28 a representando o meio tom 
maior natural é definido pela vostà h que parece ter estado em uso muito 
tempo antes de Farabi, visto que ele a qualifica de «antiga maneira». 
Isto prova que os Iranianos conheciam, desde a Antiguidade, os eleme¬ 
ntos da gama natural de que Zarlino reconheceu a existência cinco 
séculos depois de Farabi. 


A EVOLUÇÃO DA GAMA 
NOS IRANIANOS 

Não há razão para supor que se tivesse pensado em empregar simul¬ 
taneamente todos estes intervalos. Como trastos indispensáveis apenas 
se contava com a sabbàba (ré), a khincir (fd) e, ou a bincir (mi), ou uma das 
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vostà; do mesmo modo, não se incluía mais que uma das «vizinhas da 
sabbàba». 

Parece que, na origem, o alaúde, instrumento favorito dos Iranianos, 
não comportava senão duas cordas, como o tanbur, seu predecessor. 
Conservaram elas os velhos nomes persas: bmm e tçir (corda grave e 
corda de em-baixo ou aguda). Pode mesmo supor-se que a %ir não era des¬ 
tinada a seguir o tetracorde da bmm, mas que duplicava os sons desta à 
oitava, para dar mais amplitude ao som quando se tocavam as duas 
cordas ao mesmo tempo, ou então para melhor afinarem com as vozes 
das crianças e das mulheres, pois que, quando se experimentou a neces¬ 
sidade de aumentar o número dos sons disponíveis, não se juntaram novas 
cordas a seguir à %ir, como mais tarde o fez o próprio Farabi. Inseriram-se 
duas cordas ao mesmo tempo entre a sfr e a bmm, as quais se chamaram 
a mathna e a mathkth (número dois e número três). Esticando em seguida 
a itr, à razão de uma terceira menor, aproximadamente, obtinha-se no 
alaúde de quatro cordas uma série de quatro tetracordes conjuntos, desta 
forma: 

sobre a bmm .... dó-fá 

sobre a mathalath ... .fá-si bemol 

sobre a mathna . ...sibmól-mi bemol 

sobre a %r . mi bemoWa bemol 

Era, com a diferença de dois tons, o sistema completo de duas oitavas, 
tirado da extensão normal da voz humana. Eis porque os zelosíssimos 
conhecedores da doutrina grega das duas oitavas completas não puderam 
recusar-se a satisfação de conformarem com ela o seu instrumento favo¬ 
rito. O mais simples teria sido descer mais baixo ainda na p-, para a tocar 
nos 2/3 e nos 16/27 do seu comprimento, mas teria então sido preciso 
deslocar a mão esquerda, afrouxando o polegar, e mudar assim de 
posição, o' que hão erá habitual entre os antigos. Ter-se-ia podido igual¬ 
mente mudar e alargar o intervalo entre um ou dois pares de cordas, mas 
isto teria perturbado'os hábitos adquiridos c obrigado os virtuosos a 
recomeçarem os seus estudos. For estás razões, Farabi preferiu adicionar 
uma quinta corda a que chama ora a «quinta» ora a «hadd aguda». 0 último 
destes nomes ficou em uso até aos nossos dias. Assim, o sistema completo 
de duas oitavas foi admitido pelos sucessores de Farabi. Notar-se-á 
que a escala diatónica de uma oitava se compunha de dois tetracordes 
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chamados cada um tabagha (fila) e de um intervalo de um tom chamado 
y fatkt-ol-asghal (intervalo mais grave), que se colocava muitas vezes após 
! os dois tetracordes sucessivos. 

Nos instrumentos como o alaúde, munidos de trastos, os que repre¬ 
sentavam a sabbàba(rê), a bimir(mi) e a khincir(fà) ficavam sempre fixos 
em cada tetracorde, enquanto que os trastos correspondentes à %aid e 
j[ ^ vostà mudavam de posição segundo os mestres e segundo as exigências 
das melodias. 0 número e a qualidade destes trastos, em cada tetra¬ 
corde, caracterizavam a gama da época. Assim, a gama atribuída a 
Isaaghe-musseli era desprovida da sçaid e munida da vostà: 

dó ré mi b mi fá 

M S V, B K 

Na gama de Já’Ghanbi-Kindi, vê-se aparecer a Z,: 

dó ré b ré mi b mi fá 
M Zj S Vj BK 

Farabi empregava na sua gama quatro %aid e três vostà: 

dó ré mi fá 

M Z, Z 5 Z 2 Z 3 S V, V 2 V 3 B K 

Avicena parece ter tido a intenção de fazer reviver os elementos 
da gama natural que pertenciam ao rabdb, antigo instrumento favorito 
dos Iranianos. Há, na gama de Avicena, além da vostà (mi bemol), uma 
outra vostà, definida pela relação 39/32=86 ff, que está situada entre a 
vostà j e a vostày Indicá-la-emos pelo índice ff. Há igualmente nesta 
gama duas novas qaid: uma definida por 16/15, som mais grave de um 
tom menor natural (10/9) que a vostà x , a outra definida por 13/12, som 
mais grave de um tom maior (9/8) que a vostày Distinguiremos estas 
duas %aid pelos índices 6 e 7. A primeira, definida- por 28 ff, acha-se 
j situada entre a ipid s e a ^ 4 ; c a segunda, definida por 35 ff, encontra-se 
entre a %aid 4 e a %aid 2 . Assim, o tetracorde [da gama de Avicena é 
j representado pelos sons seguintes: 

| dó rí 'mi fá 

j M Z 6 Zj S ,Vj V 6 B K 
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A GAMA DE SAFIY-YUD-DIN. 

Vimos que a vostà 2 dos Iranianos se obtinha de uma maneira empí¬ 
rica e foi imitada em seguida por Zalzal, para realizar a sua terceira 
neutra, conhecida desde então pelo nome de «vostà de Zalzal» (V 3 ). 
Daí por diante, os mestres de alaúde tentavam imitar o seu ilustre exem¬ 
plo, e as vostà e as «vizinhas da sabbàba, à Zalzal» foram inseridas entre 
intervalos mais racionais. 

Todavia, os teóricos, fiéis ao espírito da gama diatónica, não podendo 
nem banir os intervalos equívocos, nem suportar excepções à constru¬ 
ção regular da escala dos sons, haviam de encontrar um meio de forçar, 
senão os sons rebeldes, pelo menos alguma coisa que se lhes asseme¬ 
lhasse um pouco, a entrar no arranjo matemático baseado na repetição 
do maior ou na translação da quarta. Quando se tinham já contado 
dois tons para trás a partir da kbimir(fá) (fig, 2) para, sem reparos, se 
garantir a vostá(m bemol) e a \aid x (ri bemol), não havia mais do que 
tomar a quarta desta última e repetir a operação precedente para atingir 
o que podia, para as necessidades da causa, ser chamado «sons de Zal¬ 
zal racionalizados», conquanto estivessem elevados à razão, um de 7 ff, 
o outro de 3 ff, com relação aos verdadeiros sons de Zalzal. Indicamos 
os sons assim obtidos por V 7 e Z 8 . O primeiro está situado entre a 
vostà e a bincir, o segundo entre a iaid e a sabbàba. 

A velha vestà u restabelecida, recebeu desde então o nome da sua 
rival persa fors. Por modjannab, representado na figura 2 por M 0 ou 
antes modjaannabê-kabir (a grande vizinha), entendia-se doravante o 
trasto que representava a %aid 6i estabelecido entre os da iaid { e da sabbàba, 
A vostà 7 foi chamada «Zalzal» e a qaid x conservou o seu antigo nome \aid. 
Estas últimas são representadas na figura por Z a e Z e a (vostàj fors , por F. 



Fig. 2. 
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Assim, as receitas empíricas eram postas de lado para todo o sem¬ 
pre. Era a vitória da música sábia, matemática e racional. 

A figura 2 representa a formação da série dos sons apurados por 
Safiy-yud-Din, num tetracorde. Este é composto dos oito sons: M, Z, 
Mo, S, F, Z a , B e K com os intervalos sucessivos: L, L, C, L, L, C, L 
(L=limma; C=coma). 

A gama de Safiy-yud-Din de tetracodes conjuntos é, portanto, 
formada, dentro de uma oitava, de 17 intervalos sucessivos, dispostos 
na seguinte ordem: 

L, L, C. L, L, C. L | L, L, C L, L, L, C. | L, L, C. | . 

Parece que, desde Safiy-yud-Din (século xm), a escala diatónica 
pura de 17 graus na oitava e de duas oitavas ao todo era admitida por 
todos os musicólogos do mundo muçulmano. Esforçavam-se eles sem¬ 
pre por seguir o seu exemplo, tentando encontrar os graus da gama, 
não por processos empíricos, mas por deslocamentos do tom maior 
ou pela translação da quarta, operações que os reconduziam sempre 
à escala de Safiy-yud-Din. Pode-se citar, como exemplo, a gama de 
Mahmudé-Chirazi ou a gama de Abd al-Qâdir Ibn Ghaibi. 

AS INVESTIGAÇÕES DOS MUSICÓLOGOS 
SOBRE A GAMA ORIENTAL 

Estas investigações comportam o estudo bibliográfico da história 
da música oriental, o estudo objectivo dos instrumentos munidos de 
trastos ou a avaliação dos intervalos pelo método de medida dos com¬ 
primentos da corda. 

Os PARTIDÁRIOS DOS TERÇOS DE TOM. 

Foi Villoteau, membro da expedição de Bonaparte ao Egipto, 
quem primeiro fez investigações sobre a gama oriental (Mitnoire sur la 
musique in Description de TEgypte , t. XIII e XIV). 

Reconhece Villoteau que alguns dos autores cujo testemunho in¬ 
voca dividiam a oitava por tons, meios tons e quartos de tom, e con¬ 
tavam, por conseguinte, vinte e quatro sons diferentes na escala musical, 
e que outros levavam o número destes até quarenta e oito; e assegura-nos, 
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porém, que a escala de dezoito terços de tom na oitava é a mais geral¬ 
mente admitida e que é mais conforme à tablatura dos seus instrumentos, 

O sábio F. J. Fétis vai mais longe ainda (Histoire de la musique). 
Crê que a música, nos bons tempos do Islamismo, se conformava com 
a divisão da oitava por terços de tom, a saber, quinze terços de tom 
e dois meios tons. Neste ponto, a sua opinião é de tal maneira firme 
que se recusa a render-se ao testemunho de Farabi, o autor mais antigo 
a tratar da questão. 

R. G. Kiesewetter e Hammer-Purgstall, sábios vienenses, encontra¬ 
ram, em autores mais recentes que Farabi, o princípio dos dezassete inter¬ 
valos, chamados terços de tom, na oitava. Estes dois sábios situam o 
nosso filósofo fora da evolução histórica da música oriental e, segundo 
eles, este princípio ter-se-ia desenvolvido no Oriente, independente¬ 
mente da influência grega, e teria uma origem mais antiga (encontrar-se-ão 
as referências na Bibliografia). 

Cari Engel, sábio alemão, escreve na introdução do Catálogo dos 
instrumentos de música pertencente ao museu de South Kensington: 

Os Persas parece terem adoptado, numa época bastante antiga, intervalos mais 
pequenos que o meio tom. Quando os Árabes fizeram a conquista do país, os seus 
habitantes haviam atingido um grau de civilização superior ao dos seus novos 
senhores. Estes últimos encontraram na Pérsia um culto da arte musical bem mais 
avançado e instrumentos de música mais aperfeiçoados do que os que eles próprios 
conheciam. Dentro em breve adoptaram os instrumentos persas, e não é duvidoso 
que, o sistema musical descrito pelos mais antigos dos seus autores de quem se pos¬ 
suem os escritos sobre a teoria da arte seja baseado num sistema persa mais antigo, 
Nestes escritos a oitava divide-se em dezassete terços de tom, intervalos usados no 
Oriente nos nossos dias, 

OS PARTIDÁRIOS DOS QUARTOS DB TOM. 

Segundo Dom J. Parisot (ver a Bibliografia), Mikhail Machaqa de 
Damasco (autor do Réçalatack-charafià, fi sana.at-el-wausiqui, Beirute, 1246 
da Hegira) é o fundador da gama de vinte e quatro quartos de tom; 
Neste autor, a oitava inteira divide-se nos vinte e quatro pequenos inter¬ 
valos chamados quartos de tom., Para os estabelecer, Machaqa, matemá¬ 
tico e musicólogo . do último século, supõe uma corda àcjek-gah' (déj, 
dividida em 3456 secções iguais, cuja metade dará o som nawa (dó 2 ). 
Quando se aumentam as 1728 secções que constituem este tiam sucessiya- 
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mente de 49,51, 53, 55, etc., obtém-se a série dos quartos de tom de que 
falamos. O valor destes quartos de tom varia entre 12,10 a e 12,80 a. 
O verdadeiro quarto de tom no sistema temperado é do valor 
de 12,5 tf. 

O Dr. H. Farmer (ver a Bibliografia) deduz das suas investigações 
que a gama de vinte e quatro quartos de tom tem uma origem mais antiga. 
Estava sem dúvida em uso no século xu e era composta de três grandes 
e de quatro pequenos intervalos. Cada um dos grandes dividia-se em 
quatro e cada um dos pequenos em três. Desta maneira, a oitava acha-se 
dividida em vinte e quatro pequenos intervalos, e se certos autores, como 
Mahmmad-Ismail-Chehabed-Din, falam da gama de vinte e oito inter¬ 
valos, trata-se exactamente da mesma gama de vinte e quatro inter¬ 
valos, cujos quatro pequenos intervalos se acham também divididos em 
quatro. 

O EMPIRISMO DOS TERÇOS 
E DOS QUARTOS DE TOM 

Todo o ouvido um pouco exercitado na música facilmente pode 
ouvir a quarta e a quinta justas das melodias orientais das quais são os 
quadros melódicos principais. Ora, a divisão da oitava em dezoito terços 
de tom iguais desloca esses dois intervalos de um coma e meio aproxima¬ 
damente, e torna-os inadmissíveis ao ouvido musical. Com efeito, o som 
que representa a quarta justa (4/3=125 o) toma lugar entre o sétimo terço 
de tom (7 X 301/18 = 116,9 a) e o oitavo (8 X 301/18 = 133,8 n), 
com uma diferença de 8,1 a, relativamente ao primeiro, e de 8,6 ff, relati¬ 
vamente ao segundo, pequenos intervalos que não podem ser desprezados 
pelo ouvido. 

Para os espíritos sistemáticos, um dos méritos do sistema diatónico 
perfeito era este partilhar o tom inteiro em dois limas e um coma, do 
mesmo modo que o tetracorde continha dois tons mais um lima, e a oitava 
dos tetracordes mais um tom; mas é provável que as dificuldades resul¬ 
tantes desta divisão do tom tivessem obrigado certos teóricos a sugerir 
a ideia da divisão em terços de tom. Pode-se notar, por exemplo, o facto 
de que, no sistema de Safiy-yud-Din (L. L. C), as duas oitavas não se 
compõem da mesma maneira. Numa, o mi era, por exemplo, substituída 
na outra por um som equivalente ao fá, diminuído de um coma. 
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Por seu turno, o prático perguntava-se em vão porque é que mm dos 
três intervalos entre os trastos de um tom devia ser muito mais pequeno 
que os dois outros. Valeria mais, portanto, ter três intervalos iguais num 
tom, e visto que a oitava contém seis tons ao todo, os terços de tom toma¬ 
dos â letra seriam em número de dezoito, hipótese em favor da qual não 
existe nenhum testemunho. 

O que é bem mais estranho é a tentativa de redu 2 Ír os intervalos 
diatónicos ao valor de quartos de tom. Em virtude desta medida tão 
violenta e arbitrária, a gama é de tal modo falseada que se torna impos¬ 
sível julgar, por exemplo, se o iraq, sétimo quarto de tom de Machaqa 
representado pelo intervalo 3456/2833 = 86,32 ff, deve reproduzir a 
vostà de Zalzal (V 3 = 88, 94 ff), terça neutra, ou antes substituir o iraq 
de Safiy-yud-Din (V 7 = 96,41 ff), semelhante à terceira maior natural 
ou, ainda, à sua precedente (V 7 = 73,78 ff), terceira menor chamada 
nim adjam. 

Verifica-se na realidade que, com a diferença de 3 ff, este iraq é um 
som mais aproximado da terceira neutra, ao passo que, segundo uma 
notícia recolhida por Eli Smith (ver a Bibliografia), se preferia, no sé¬ 
culo xiii, a vostà persa (Vj), a antiga vostà tradicional que entra no quadro 
diatónico, à vostà neutra de Zalzal (V 3 ). O facto de a terceira neutra 
ser, em razão do seu empirismo, condenada desde o século xin, prova 
que não é fácil sustentar a presença desta terceira num autor seis séculos 
mais tarde. 

Assim, será permitido, como consequência dos reparos que precedem, 
supor que os famosíssimos intervalos de terços e quartos de tom nunca 
existiram senão no papel. É portanto necessário, para esclarecer a questão, 
recorrer às investigações científicas usando as medidas experimentais. 

MÉTODOS DIRECTOS 

Cornu e Mercadier, sábios franceses do século xix, ocuparam-se, 
de 1869 a 1872, da medição dos intervalos da gama tocada pelos virtuosos 
da música ocidental. Chegaram, por meios mecânicos, a registar as vibra¬ 
ções dos instrumentos de cordas do tipo do violino. ' • ’ ’T f ' 

Nós preferimos os métodos a que chamamos «directos». Consistem 
eles em medir dircctamente os intervalos da gama, não a partir dos instru¬ 
mentos de música em uso, mas através das melodias cantadas. 
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Escolhemos, para as nossas investigações, o método directo do registo 
electroacústico, verificando em seguida os resultados obtidos com o 
oscilógrafo catódico. 

O método directo por meio do registo electroacústico consiste em 
transformar as vibrações sonoras das melodias cantadas em vibrações 
eléctricas, depois em vibrações mecânicas duma pena registadora diante 
da qual se desloca, a velocidade uniforme, uma cinta telegráfica. 

Os aparelhos necessários à realização dos nossos trabalhos foram: 
um microfone de fita, um amplificador de potência com lâmpadas, um apa¬ 
relho de enrolamento da fita e um registador rápido com íman móvel; 
para as medidas, servimo-nos da máquina de dividir. 

O microfone de fita, o amplificador e o aparelho de enrolamento da 
fita foram-nos obsequiosamente emprestados pelo Director da Rádio 
Iraniana, que teve a gentileza de pôr à nossa disposição os aparelhos 
eléctricos de que carecíamos. Quanto ao registador rápido, foi construído 
em 1944, com a colaboração do Sr. Djawadi Pur, a quem agradecemos 
vivamente. 

AS EXPERIÊNCIAS. 

Os intervalos medidos correspondem a melodias cantadas que têm 
de se gravar prèviamente. Foram elas estudadas por AH Naghi Waziri 
(célebre instrumentista e musicólogo contemporâneo, a quem agrade¬ 
cemos a sua preciosa colaboração), que as escolheu na música popular, 
entre os modos e sistemas conhecidos e cantados por toda a gente. 
Tomemos, por exemplo, a melodia seguinte, que representa um embalo 
cantado nas províncias do Norte do Irão, especialmente em Gargan: 



Faz-se cantar esta melodia diante do microfone sucessivamente por 
diversos cantores. Obtém-se, assim, para cada um deles, uma fita gra¬ 
vada de vários metros de comprimento. Um dispositivo especial, for¬ 
mado de uma alavanca e de um botão manobrado à mão, permite separar 
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a pena legistadora da fita todas as vezes que uma nota é cantada e que a 
nota seguinte vai começai a ser registada. A velocidade do motor do apa¬ 
relho de enrolamento é regulada de maneira a ter um comprimento de 
fita de 30 cm pouco mais ou menos por colcheia (J = 60). 

Não é difícil achar na fita o registo correspondente a cada nota. 
Basta numerar nela a série das vibrações sucessivas das notas da melodia 
cantada e escrita no topo da fita, e cujas notas igualmente se numeraram 
da mesma maneira. Pode-se, por conseguinte, conhecer fàcilmente a vi¬ 
bração registada, correspondente a cada uma das notas cantadas da melo¬ 
dia. A fita assim preparada é em seguida enrolada numa bobina sobre a 
qual se cola uma ficha com os nomes do cantor e do canto, assim como com 
a data da experiência, 

Os nossos registos foram efectuados na estação de Rádio na presença 
do Sr. Dr. Hissby, decano da Faculdade de Gências de Teerão, com a 
colaboração do Dr. Ismail Baigui, professor na mesma Faculdade, e do 
engenheiro Djawadi Pur, director técnico da Rádio, bem como com a coo¬ 
peração de músicos e cantores célebres, entre os quais o Sr. Ali Nagbi 
Waziri e o Sr. Badiázadeh. Dirigimos-lhes os nossos agradecimentos espe¬ 
ciais pela preciosa ajuda científica, técnica e artística que nos trouxeram. 

Preparámos assim cerca de cem bobinas correspondentes às diversas 
melodias escolhidas para a gravação. 

Processos de medida. 

Na fita do embalo, tomando em conta apenas intervalos sucessivos e 
abstraindo das notas de curta duração, como as semicolcheias, podem-se 
medir os intervalos dó-ré , ré-mi, e mi-fá do tetracorde dó-fd: estão sucessi¬ 
vamente repetidos 8,6 e 4 vezes. Cinco cantores, entre os mais célebres 
de Teerão, tomaram parte na experiência; havendo a melodia sido cantada 
ttes vezes por cada um deles, os intervalos acima foram portanto repetidos 
sucessivamente 120, 90 e 60 vezes. A maior parte destes intervalos foi 
de resto retomada nos nossos sete sistemas, no interior dos quais as nossas 
melodias de registo foram escolhidas. Cada intervalo é assim retomado 
um número suficiente de vezes (mais de 300, na sua maior parte), para que 
nos possamos considerar satisfeitos com as médias dos resultados das inves- 
tigações. Não resta então mais do que medir os intervalos sobre as fitas 
gravadas. 
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Suponhamos que temos de medir o intervalo dó-ré. Permanecendo a 
velocidade de enrolamento da fita constante em cada experiência (o que é 
de resto verificado com grande precisão antes de qualquer registo), os 
dois processos seguintes são aplicáveis; 

1. ° Pode-se contar sucessivamente o número das vibrações regis¬ 
tadas num comprimento determinado da fita (10 cm por exemplo), corres¬ 
pondente aos dois sons dê e rí, e estabelecer em seguida a relação desses 
números. 

2. ° Podem-se igualmente medir os comprimentos sucessivos 
correspondentes a um número determinado de vibrações (200 por exemplo) 
sobre as porções de fita que representam os dois sons dó e rí e fazer em 
seguida a relação inversa. 

O primeiro método tem um inconveniente: em geral, não se pode 
ter um número inteiro de vibrações para um comprimento determinado 
da fita, e a avaliação de uma fracção de vibração é acompanhada de um 
certo erro. É justamente para evitar este erro que escolhemos o segundo 
processo. 

O aparelho de medida. 

Para aplicar o nosso processo de medida temo-nos servido da máquina 
de dividir. Munido de um microscópio, este aparelho permite, graças ao 
seu retículo, visar bem as cristas das sinusóides. Liga-se, com duas pe¬ 
quenas placas munidas de parafusos de pressão, uma porção da fita que 
corresponde ao primeiro som de frequência N, do intervalo I a medir. 
Visa-se uma crista e marca-se, na régua da máquina, a posição da placa 
que tem a fita. Faz-se em seguida girar a máquina, e as vibrações regis¬ 
tadas desfilam diante do olho ao microscópio. Contam-se 200 cristas, por 
exemplo, do lado esquerdo ao lado direito do fio horizontal do rectículo, 
e marca-se a nova posição da placa, o que permite medir o comprimento 
da fita deslocada com uma grande precisão. Com efeito, cada giro da 
roda da máquina corresponde ao deslocamento transversal da sua placa 
igual a um milímetro; como a própria roda tem 100 traços de divisão, 
cada uma destas corresponde portanto a 1/100 de milímetro do desloca¬ 
mento da placa. A medida dos comprimentos é portanto feita com uma 
precisão de 1/100 de milímetro. Sendo de cerca de 10 cm o comprimento 
da fita para 200 vibrações, a medida do comprimento para 200 vibrações 
comporta um erro relativo de 1/10 000. 

30 
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Recomeça-se a experiência com a porção de fita correspondente ao 
segundo som de frequência N' do intervalo a medir. Encontra-se 
para as suas 200 vibrações um comprimento definido 1'. Calcula-se 
em seguida o intervalo procurado: 


As MEDIDAS. 

Foram realizadas no laboratório da Faculdade de Ciências de Teerão, 
com a colaboração do Dr. Ismail Baigui. 

Trata-se de medir os intervalos compreendidos no tetracorde, ele¬ 
mento constitutivo da gama. Este contém os sons principais dó, ré, mi 
e já, e os sons secundários, que representaremos por ré x , rê v „, colocados 
entre do e ré, e os m x , mi v .., colocados entre ré e mi. 

Começámos pela medida dos intervalos principais, que se encontram 
entre as notas principais do tetracorde. Escolhemos portanto, para os 
primeiros registos, guebeb (modos) tomados do dastgah (sistema) conhe¬ 
cido sob o nome de mahur, que é composto exclusivamente das notas 
principais. 

O quadro II representa o valor dos intervalos principais medidos no 
tetracorde da gama oriental e no da gama diatónica de Pitágoras. Esta com¬ 
paração mostra-nos que o tetracorde tocado no Irão é exactamente dia¬ 
tónico. Sucede o mesmo para a gama. Com efeito, o máximo de afasta¬ 
mento não excede — 0,42 <J, o que pode ser considerado como despre¬ 
zível para o ouvido. 
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Escolhemos em seguida melodias tomadas de outros sistemas carac¬ 
terizados por sons secundários. Cada uma destas melodias contém pelo 
menos dois sons principais a partir dos quais é possível medir os inter¬ 
valos secundários. Assim, encontrámos três sons secundários, entre dó 
e que representamos por ré u ré 2 e ré 3 , e três sons secundários entre 
ré e mi, que indicamos por mi u mi % e mi 2 . Por exemplo, o modo chamado 
Ispahan contém os três sons principais dó, mi e fá com o som secundário ré % ; 
ogucheh, chamado dar-amad, tomado do sistema tché-har-gah, contém os três 
sons principais dó, mi e fá, com um som secundário que nem todos os can¬ 
tores mantêm fixo.Canta-se a melodia, ora com ré u ora com ré 2 ; o nagmeh 
chamado dacheti, tomado do sistema chur, contém as três notas principais 
dó, ré e fá com um som secundário variável; é ora mi 2 ora mi 3 , e assim por 
diante. 

O quadro III representa, segundo as nossas experiências, as médias 
dos valores dos intervalos secundários num tetracorde. 



As observações seguintes relacionam-se com estes intervalos secun¬ 
dários: 

1. ° O ré v representado pelo intervalo 22,27 </, é, com uma dife¬ 
rença de 0,36 o, o ré bemol de Pitágoras, ou a %aid de Safiy-yud-Din(Z,) 
chamada nim-baiati, e representado por 22,63 <x. É um som orna¬ 
mental, hoje raramente empregado, salvo em certos sistemas, como o 
tchéhar-gah, 

2. ° 0 /4 representado por 29,97 <?, é, com uma diferença de 
— 0,10 o, igual à relação 15/14 = 29,96 o, É, ao contrário do anterior, 












468 A MÚSICA NO MUNDO MUÇULMANO 

um intervalo muito usado na música oriental, o que pode ser considerado 
como a sua principal característica. Representa, com uma diferença de 
—1,45 o 1 , o dó sustenido de Pitágoras ou a <çaid, indicada por L+G=28,52 0. 

3. ° O ré 2 , representado por 45,23 0, é, com uma diferença de+0,030, 
igual à modjannahè de Safiy-yud-Din(Z 8 ), chamada nimhifar, e indicada 
por 45,26 0. É um som de emprego restrito, sendo, na maior parte dos 
casos, substituído pelo ré ordinário. 

4. ° O m u representado por 22,28 0, é, com uma diferença de 
+ 0,35 0, o mi bemol (ré-mi bemol—L = 22,63 0)ou o som cha¬ 
mado fors no sistema de Safiy-yud-Din, É, como o ré u empregado como 
som ornamental. 

5. ° O mi 2 , representado por 29,89 0, é, com uma diferença de 
+ 0,07 0, a mesma relação 15/14 característica da gama contemporânea 
do Oriente. É, com uma diferença de —1,37 0, igual a L -j- C, o que 
permite considerá-lo como o ré sustenido de Pitágoras ou a vostà 4 , que 
entra no quadro diatónico existente antes de Farabi, 

6. ° O m 3 , representado por 45,38 0, é, com uma diferença de 
— 0,12 0, a V v chamada «Zalzal» no tetracorde de Safiy-yud-Din (2L 
= 45,26 0 ). É um som de emprego bastante restrito hoje em dia na 
música iraniana, ao passo que frequentemente usado na maior parte 
dos sistemas da época de Safiy-yud-Din. 

O quadro IV representa, segundo as indicações das nossas medidas, 
os intervalos do tetracorde da gama iraniana, comparados com os da 
gama de Pitágoras. Compreende nove intervalos sucessivos. 

DÍstÍnguem-se neste quadro os graus do tetracorde de Safiy-yüd-Din, 
salvo o intervalo L + C representado por ré, (Z 4 ) e mi, (V 4 ), É possível 
encontrar este intervalo entre as variadas escalas que existiam antes de 
Safiy-yüd-Din, com as diferentes afinações que Farabi dá'para o «tambur 
do Khorassan». O seu uso tinha-se tornado restrito no tempo de Safiy. 
Com efeito, Safiy raramente fala de um som chamado modjannahè saghir 
(pequena vizinha), representado pela relação 2187/2048, ou seja 28,52, que, 
com uma diferença de +1,44 0, é igual à relação 15/14 estabelecida 
pelas nossas medidas. Parece que no tempo de Safiy-yüd-Din era a mod¬ 
jannahè kabir , Zs = 2L, que detinha a maior importância. Depois, foi 
substituída pelo modjannahè saghir que, hoje, deve ser considerado como a 

çarácterística principal da gama da música oriental, , 
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Notemos que nos instrumentos de trastos, como atar e o seh-tar, 
se abstêm em geral de ligar os que representam o ré, e o mi,, de uso muito 


Tetracorde de Oriente 

Tetracorde de Pitág. 

Diferença 

Nome 

i=— 

Ndo 

Nome 

i=— 

N do 


dó 

0 o 

dó 

0 cr 


réi 

22,27 

ré|> 

22,63 

-0,36 

ré 2 . 

29,97 

dó# 

28,52 

+ 1,45 


45,23 

- 

- 

- 

ré 

51,54 • 

ré 

' 51,15 ' 

+0,39: 

mii 

73,82 

mi[i 

. 73,78 

+ 0,04 

mi 2 

81,43 

ré# 

79,63 . 

+ 1,76 

mi 3 

96,92 

- 

- 

- 

mi 

102,83 

mi 

102,30 

+ 0,53 

fá 

124,95 

fá 

124,94 

+ 0,01 


Quadro IV. 

restrito. Sendo estas duas notas mais graves de um coma, que o ré to mi, 
píoduzem-nas servindo-se dos trastos que representam o ré to mi, ou o 
ré, e o mi,; forçam-nas, à razão de um coma, para o grave, ou de uma lima 
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menos um coma, para o agudo, sempre que uma melodia exige o emprego 
de uma nota ou da outra. 

Verificação pelo oscilôgrafo catódico. —Nada se antolhava mais estranho 
nos resultados das nossas investigações do que a existência deste inter¬ 
valo característico 15/14, representado no tetracorde dó-fâ pelos sons 
ré, e mk Este intervalo parecia ter deixado de existir desde Safiy-yüd-Din; 
os musicólogos não falavam já dele. Semelhante facto incitou-nos a apro¬ 
fundar as nossas investigações e a procurar os meios de verificar os resul¬ 
tados dos nossos trabalhos. Recorremos finalmente ao oscilôgrafo 
catódico nos laboratórios de pesquisa do Ministério dos P. T. T. iraniano; 
este trabalho foi efectuado com a colaboração do Sr. Arghandeh, a quem 
endereçamos os nossos vivos agradecimentos. 

Verificámos, por meio deste oscilôgrafo, os dois resultados seguintes: 

1. ° A coincidência entre o tetracorde da música oriental e o da 
gama de Pitágoras nos intervalos diatónicos. 

2. ° A existência do intervalo característico 15/14. 

Aparelhos e processos de verificação. 

Os aparelhos necessários à realização do nosso método foram os se¬ 
guintes: dois osciladores de baixa frequência do 0 a 1000 p/s, dois ampli¬ 
ficadores de potência, um potenciómetro, o oscilôgrafo catódico e um 
aparelho fotográfico. 

Assim, se queremos verificar, por exemplo, um intervalo que calcula¬ 
mos seja igual igual a 9/8, podemos aplicar dois métodos: 

a) Método simples: 

Dispomos o potenciómetro de maneira a que ele ponha o oscilador I 
em comunicação com o oscilôgrafo. Posto o oscilador em ma r cha com 
uma frequência média (300, por exemplo), regulamos a frequência do 
movimento de maneira a termos oito vibrações fixas na tela do osci- 
lógrafo. 

Sem alterar a frequência do movimento suprimimos do circuito o 
oscilador I, e pomos em relação com o oscilôgrafo o oscilador 2, cuja 
frequência regulamos a fim de termos nove vibrações fixas na tela. 

Fixada a frequência do movimento nas duas experiências, pude¬ 
mos assim produzir com precisão o intervalo 9/8 a verificar entre os 
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dois sons dos osciladores 1 e 2, que podemos ouvir perfeitamente. Não 
resta já senão pedir aos músicos que assistem à experiência que verifiquem 
se o intervalo produzido lhes parece justo ou falso. Os dois amplifica¬ 
dores permitem diminuir ou aumentar a intensidade de um ou do outto 
dos dois sons- do intervalo. O músico não tem senão que tomar como 
base da melodia por ele cantada a nota mais grave do intervalo e notar 
em seguida se a nota aguda entra ou não na melodia cantada. 

Convidámos todos os músicos afamados de Teerão a tomarem parte 
na experiência. Cada qual fez a prova separadamente e todos se acharam 
de acordo a respeito dos intervalos dó-ré = 9/8, ré-mi — 9/8, e dó-fd = 4/3, 
o que demonstra a perfeita concordância entre o tetracorde iraniano e o 
de Pitágoras na medição da sensibilidade do ouvido. 

Procedemos da mesma maneira quanto ao intervalo característico 
15/14. 

b) Método de batimento: 

Temo-nos servido deste modo para a verificação em sentido inverso. 
Neste caso, pedimos ao músico que assiste à experiência que regule ele 
próprio atentamente os dois osciladores de maneira a ouvir bem e a justi¬ 
ficar o intervalo a examinar que ele canta numa melodia qualquer. Uma 
vez regulado este intervalo, enviamos por meio do potenciómetro a soma 
de duas vibrações emitidas para as placas de medição do oscilôgrafo e 
regulamos a frequência do movimento de maneira a obter na tela uma 
curva fixa de batimento. Contando o número de cristas entre dois nós 
sucessivos da curva, podemos calcular o intervalo examinado mediante a 

fórmula I = r-. 

n—1 

, Empregámos assim este método para verificar a existência dos inter¬ 
valos 9/8,4/3, 3/2 e 15/14. Entre uns vinte músicos que tomaram parte 
nas experiências, cada qual separadamente, conseguiram eles, pela sua 
maior parte, fornecer-nos curvas fixas justificando, com uma diferença 
de 1,5 cf, os intervalos acima. 

A gama contemporânea da música iraniana: 

Conhecida a constituição do tetracorde, não resta já, para distinguir 
a da oitava, senão saber se o intervalo de separação se coloca entre ou 
após os dois tetracordes que formam a oitava. É certo que na época de 
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Safiy-yüd-Din ele se colocava em geral depois dos dois tetracordes; 
mas tudo concorre para nos persuadir que, muito antes dele, existia uma 
gama diatónica maior persa considerada como natural. Começava pela 
tónica própria, com o intervalo de separação no meio, e os dois tetracordes 
construídos sobre o mesmo plano. É a gama que se ouvia no sistema 
chamado rast (directo): sistema que data do tempo dos Sassânidas 
(século III) e que se encontra sob diferentes aspectos, mesmo actualmente, 
nos diversos países do Oriente é do mundo muçulmano. A tradição per¬ 
deu-se, antes do século xní, com a nova prática do alaúde, que necessitava 
de tetracordes ligados. O facto de termos conservado até agora, por tra¬ 
dição, este sistema rast, e de ele ser sempre caracterizado pela gama maior 
(chamamos-lhe hoje tnahur), prova que devemos tomar como gama ori¬ 
ginal persa contemporânea a oitava composta por dois tetracordes sepa¬ 
rados por um intervalo maior. É de resto evidente que, em muitas melo¬ 
dias actuais, o quadro melódico é a quinta justa, isto é, uma quarta mais 
um tom maior que deve ser considerado como o intervalo de separação na 
oitava. Assim, a gama original do Irão compreende 23 graus numa 
oitava (compreendida a oitava), que entram todos no quadro do princípio 
diatónico do Pitágoras, Este número poderia ser aumentado ao infinito 
pelas transposições sucessivas das melodias, o que explica a existência 
das gamas de 24,28 ou 98 graus da música oriental. 

Os elementos fornecidos pelos autores antigos e modernos, assim 
como os resultados das nossas próprias investigações, permitem-nos com¬ 
preender porquê e como é que a ideia da divisão da oitava em terços 
e em quartos de tom tem sido adoptada de uma maneira errónea por certos 
musicólogos, Com efeito, depois de Safiy-yüd-Din, temo-nos contentado, 
na prática, com prender em toda a extensão de cada um dos intervalos 
maiores do tetracorde dois traStos, dos quais o primeiro se tem mantido 
fixo (Wj e m x ), representando o segundo, a partir do século xni, os sons 
ré j e m 3 ; actualmente, representa os sons rê 2 é m 2 , de modo que, desde 
sempre, o tom se acha virtualmente dividido em três intervalos que se têm 
tomado à letra como terços de tom. 

Além disto, a necessidade, em certas melodias, de forçar os trastos 
que representam ré e m até ao ré 2 e ao ml 2 para obter os sons ré 2 e 
levou à ideia da divisão do intervalo maior em quatro quartos de tom, 
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A sucessão, dos quartos de tóm compreendidos no intervalo maior 
A-B estabelece-se, segundo as nossas investigações, como segue: 

23 7 15 ó 

A > | <—>2<-—- 



—-2 L + C-►> • 

Todos estes intervalos entram no quadro diatónico de Pitágoras e 
não podem nunca ser tomados como verdadeiros quartos de tom pro¬ 
vindo do temperamento da gama. Apresentando certas vantagens na 
música ocidental, o temperamento levou os teóricos a igualizarem os 
pequenos intervalos existentes num tom maior da gama oriental. Na reali¬ 
dade, porém, a ideia do temperamento há-de conduzir à divisão da oitava, 
não em 24 quartos de tom iguais, mas em 12 meios tons iguais. Com efeito, 
o temperamento em quartos de tom dá os,intervalos sucessivos num,tom 
maior À—B: 

12,5 . 12,5 12,5 12,5 

A«-* l «-- * 7 * - - -»B 

Verifica-se que os três sons compreendidos entre A e B se acham 
deslocados; a medida destes deslocamentos pode ser'\valiada/assim: 

o som 1.. 10,50 o ■ 

... o som 2 .... 5,00 ff . , 

,o som 3... 7,50 tf. 

É evidente que um desvio de 0,50 cr não pode ser desprezado pelo 
ouvido, sobretudo numa música monódica como a do Oriente/* O má-' 
ximo de desvio no temperamento dà música ocidental não excede-5 tf/ 
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O temperamento em meio tom dá lugar aos intervalos seguintes: 

I 3 

A 2 B 

<-25-> «-25-» 

Os três sons compreendidos no intervalo A-B estão deslocados; 
eis a medida desses deslocamentos: 

o som 1 ■.-f 2 oj 

o som 2.— 5 ff 1 

o som 3.+ 5 o 

Vê-se bem que o máximo de desvio não excede ± 5 ff, o que é 
insignificante numa música polifónica. 

Se o desenvolvimento da ciência musical, da harmonia, da instru¬ 
mentação, da orquestração, etc., e as dificuldades técnicas que daí resul¬ 
tam levarem um dia os músicos orientais a igualizarem também os inter¬ 
valos da gama, como o fizeram os Ocidentais, é ao temperamente 
de 12 meios tons que terão de recorrer e não ao temperamento 
de 24 quartos de tom; este último, por de mais afastado da natureza 
e, por conseguinte, imperceptível ao ouvido musical, jamais será rea¬ 
lizável. 

Para passar à aplicação dos resultados das nossas investigações, 
temo-nos servido de um instrumento autóctone, chamado santur, É um 
instrumento eip forma de trapézio, de cordas fixas; toca-se com duas 
varetas, uma em cada mão; a sua tessitura \ai do dói a dói e o timbre 
lembra o do cravo, porém mais claro e mais ressonante. Foi comple¬ 
tado por Mohammcd Bagheri, seu virtuoso: graças ás pequenas ala¬ 
vancas que dispôs sobre a mesa de harmonia, nás duas extremidades dé 
cada corda pode-se encurtar o comprimento de cada uma dessas cordas 
e produzir as diferentes gamas orientais ou ocidentais. 

Com a colaboração deste artista, regulámos o instrumento e as res¬ 
pectivas alavancas segundo a fórmula da gama obtida no decurso das 
nossas investigações. Em seguida, fizemos nele tocar muitas tezes 
trechos da nossa composição, em público e perante'òs membros da 
Associação Científica no anfiteatro da Faculdade de Gências dê Teerão, 
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sem que ninguém experimentasse a menor impressão de mudança de 
gama, Entre estes trechos, citemos Omide (Esperança), Chaáhache (Boas 
vindas), Raghsè-galba (Dança das Flores) respectivamente nos sistemas 
tcbhkr-gah, homiun, ckr, e Dehgan (o Aldeão) no modo Ispahan, 

OS SISTEMAS DA MÚSICA IRANIANA 
MÚSICA ANTIGA 

Dissemos que, desde Safiy-yüd-Din, o tetracorde compreendia 
dois intervalos maiores divididos cada um deles em dois limas e uma 
coma (L.L. G). Sendo a oitava a soma de dois tetracodres e dum inter¬ 
valo maior, esta divisão dava dezassete intervalos numa oitava, consti¬ 
tuindo dezoito graus, dos quais cada um tinha um nome especial refe¬ 
rido ao sistema ou ao modo de que esse grau era a tónica, a nota prin¬ 
cipal ou a nota de repouso. Trata-se, em suma, de uma gama com¬ 
preendendo uma quarta (de 1 a 8) e uma quinta (de 8 a 18), que se pode 
comparar à gama cromática ocidental no sentido de que compreende 
todos os graus disponíveis para a formação dos ciclos, das tonalidades 
e dos modos. 

Um cido era, em geral, a soma de uma quarta compreendendo 
três ou quatro intervalos sucessivos e de uma quinta dividida na maior 
parte dos casos em quatro intervalos, sendo esta quinta a soma de uma 
quarta e de um intervalo de separação igual ao tom maior. 

Os intervalos sucessivos empregados no âmbito de uma quarta 
eram o tom maior (T), o mdo tom menor lima (L), o meio tom maior 
(apótomo (L + C) e o intervalo igual a dois limas (L + L), tom menor. 
Parece que os Antigos confundiam estes dois últimos intervalos; por 
isso Safiy-yüd-Din os representava a ambos pela letra «J». A coma (c) 
era raramente empregada. . • 

Consoante a escolha dos graus intermediários contidos na quarta 
e na quinta, evitando os factores de dissonânda, constituíam-se os 
diferentes géneros, certos dos quais eram considerados melòdicamente 
consoantes. 

Os factores de dissonânda eram os seguintes: 

l.o Ultrapassar o extremo agudo da primeira quarta. Não se podiam 
portanto escolher nem três «T», nem quatro «J» sucessivos. 
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'2.° ’ Areunião de três intervalos misturados diferentes (mais peque¬ 
nos que o tom, seja «L» ou «J») na primeira quarta, Esta reunião é 
permitida na quinta. 

3. ° Fazer dò extremo agudo da quarta um intervalo «L» e do 
extremo grave um intervalo «J». 

4. ° A sucessão de dois intervalos «L». 

Evitando estes factores de dissonância, a quarta só poderá ser 
dividida das sete maneiras seguintes:, 



À primeira divisão (acima) comporta os intervalos' T.T.L. 



A segunda, os intervalos T. L. T. 



A terceira, os intervalos L T. T. 



i quarta, os intervalos T.- J. J. 



A quinta, os intervalos: J. J. T. 



A sexta, os intervalos J.T, J; 

A 


! 
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Se [chamarmos primeiro registo à primeira quarta contida num 
ciclo, a quinta que vem completá-la compreenderá uma segunda quarta 
chamada segundo registo e um intervalo dum tom de «disjunção» que 
completa a oitava. O segundo registo é pois por seu turno susceptível 
de ser dividido de sete maneiras. Nesse caso, ajuntando o intervalo 
disjuntivo, que pode ser colocado no grave ou no agudo e dividido ou 
não noutros intervalos más pequenos, e evitando os factores de disso¬ 
nância, pode-se dividir a quinta de dezanove maneiras, dás quás doze 
explicadas por Safiy-yüd-Din e sete adicionadas pelo comentador da 
sua obra Ali-Jorjani, no século xiv. 

Eis, segundo Safiy-yüd-Din, as doze maneiras de dividir a quinta: 



A segunda, os intervalos T. L. T. T. 
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A sétima, os intervalos J. J. J. L. T. 



A oitava, os intervalos T. J. J. J. L. 



A nona, os intervalos J. T, J. J. L. 



A décima, os intervalos J. L. T, J. J. 



A décima primeira, os intervalos J. J. L. T. J, 



A décima segunda, os intervalos T. J. T. J, 

As sete maneiras de dividir a quinta, adicionadas pelo comentador 
da obra de Safiy-yüd-Din sobre os ciclos aimr são as seguintes: 



A décima terceira divisão comporta os intervalos T. T. L -f J. G 



A décima quarta, os intervalos T, T. L. -f- L. J. 



A décima sexta, os intervalos J. J. T. J. C. 



A décima sétima, os intervalos J. T. T. J. 



A décima oitava, os intervalos L. T. J. J. J. 



Adécimanona divisão daquinta comporta os intervalos J. J. J. L.+J* C* 

Se, na oitava, se considerar a adição dos diversos géneros de quarta 
e de quinta, obtêm-se 133 (7 vezes 19) ciclos dos quais 84 são citados 
por Safiy-yüd-Din e 49 adicionados pelo comentador. 

Entre esses ciclos, uns são consonantes, outros dissonantes e outros 
ainda têm uma dissonância mitigada. Apreciava-se o grau de conso¬ 
nância dum ciclo segundo o número das relações consonantes (a oitava 2/1, 
a quarta 4/3 e a quinta 3/2) que podem existir entre os seus graus. 

O ciclo consonante era aquele cujo número de relações consonan¬ 
tes era superior ou igual ao número total das notas existentes no ciclo, 
ou ainda inferior de uma ou de duas unidades. Por exemplo o ciclo: 



contém cinco intervalos 4/3 ( sol-dó, lá-ré , si-mi, dó-fá, e re-sol), três inter¬ 
valos 3/2 ( sol-ré , Id-fííi, e dó-sol) e um intervalo 2/1 (a oitava), o que faz 
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ao todo nove intervalos consonantes. É, portanto, muito consonante, 
visto o número dos intervalos consonantes (9) exceder de uma unidade 
o|número total das notas (8). 

Se o número das relações consonantes existente entre os graus do 
ciclo é inferior de mais de duas unidades ao número total das notas, 
mas permanece superior ao número das notas fixas (a quarta, a quinta 
e a oitava), o ciclo tem uma dissonância mitigada. É o caso, por exem¬ 
plo, do ciclo: 



que contém três relações 4/3 (sol-dó, lâ-rê, dó-fá), uma relação 3/2 (sol-ré) 
t uma relação 2/1 (a oitava). Isto é: cinco relações consonantes. Este 
número é inferior de três unidades ao número total das notas, mas 
superior de duas unidades ao número das notas fixas. (Neste exemplo, 
a quarta ré-sol é considerada como equivalente da quinta sol-ré , e a quinta 
dó-sol como equivalente da quarta sol-dó). 

' '^Se o número das relações consonantes existente entre os graus do 
ciclo não atinge o das notas fixas ou é igual a ele, é considerado disso¬ 
nante. É o caso, por exemplo, do ciclo seguinte: 



que contém somente dois intervalos de 4/3 (sol-dó e âó-fá) e um inter¬ 
valo 2/1; isto é, três intervalos consonantes, número igual ao das notas 
fixas (sol, dê tfá). É pois dissonante. 

• Entre os ciclos consonantes, certos gozavam de especial privilégio 
entre os mestres da arte. A maior parte deles eram vestígios do passado, 
modificados segundo o gosto e o capricho dos artistas afamados. Algu¬ 
mas árias, tocadas ou cantadas, aplaudidas pelos seus protectores, garan¬ 
tiram-lhes o êxito. Os teóricos que se sucederam do século x ao século xvi 
tinham exposto diferentes séries de gamas modais, classificadas sob os 
nomes genéricos de mqamat , avasqit, choah e tarakib, e tendo denomina¬ 
ções muito variadas. Na base do sistema exposto por cada um destes 
autores encontra-se sempre a mesma série de doze gamas modais, çom- 
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postas das mesmas sucessões de intervalos, e tendo os mesmos nomes. 
São as doze mqamt, A maior parte dos nomes atribuídos a estes modos 
são persas, outros são árabes. Há-os que são topónimos: são eles iraq , 
isfahan e héjasq. Outros são adjectivos: hosseyni, abu-salik, atribuídos aos 
nomes de homem, ochaq (os amantes), mva (a melodia) em persa, sangukh 
(a campainha) em persa, e rahavi (a marcha) em persa. Outros, enfim, 
designam uma particularidade da gama, ou dos géneros 'que a com¬ 
põem, como rast, ou modo recto, regular, em persa (assim qualificado 
porque utiliza os graus da gama fundamental sem alteração), e sqrafkand, 
que significa, em persa, omitir a nota do sqr, quarta corda do alaúde; e, 
enfim, bosqrg (grande, em persa) por oposição a kutchek (pequeno); 
estes dois qualificativos referem-se ao género sqrajkanà, que se apresenta 
de duas maneiras. 

Eis, segundo Safi-yüd-Din, os doze ciclos privilegiados, com os 
intervalos sucessivos referidos à mesma tónica: 


Ochaq { T.T.LT.T.LT.) 



Nm (T. L, T.T.LT.T.) 



Abou-Salik (L. T. T. L. T, T. T.) 



JW/(T.J.J.T,J.J.T.) 



Iraq (J. T.-J. J. T. J. J, L.) 
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IsjaJm (T, J, J. T. J. J. J. L.) 



Zangukh (T. J, J.J. T. J, J. L.) 



Safiy-yüd-Din cita-nos outras sucessões modais chamadas amyat 
(plural do nome persa m%, que significa «o canto»). Há seis delas, das 
quais duas são ciclos completos e as outras fragmentos de ciclo. As duas 
primeiras, gavechte e gardanya (o retorno , em persa), têm intervalos comuns 
ao ciclo isfahan; terceira, salniak, tem intervalos comuns ao modo qmguleh; 
a quarta now-ru^ (o novo dia, festa do Ano Novo persa) é um género funda¬ 
mental constituindo a base do modo hosseyni; a quinta, myeh (o constituinte , 
em persa), é uma combinação modal onde se não tiveram em conta inter- 
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valos misturados; a sexta, chah-na^ (o favorito do rei , em persa) é o elemento 
fundamental do modo yimfhanà. 

Eis, segundo Safiy-yüd-Din, os seis avaqat, com os seus intervalos 
sucessivos: 

Gavechtt (J. T. J. J, J. L. T. J.) 





Mayth (T + L. T.L T + L.T.) 



O comentador do Livro dos Ciclos de Safiy-yüd-Din estabeleceu dia¬ 
gramas nos quais se acham indicados todos os ciclos consonantes. Esco¬ 
lheu quarenta dentre os oitenta e quatro que figuram nos diagramas de 
Safiy-yüd-Din, quatro dentre os quarenta e nove que se encontram nos 
diagramas por ele adicionados aos do autor, quatro dos seis avayat indi¬ 
cados por Safiy-yüd-Din que considera consonantes. Parece que a maior 
parte destes ciclos eram utilizados; certos eram talvez de uma impor- 
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tância secundária. Na sua nomenclatura dos modos encontram-se formas 
e nomes novos abandonados pelos seus predecessores. Alguns desses 
nomes são de origem muito antiga, como imhrajam (ou méragan , «festa do 
Outono» em persa), que é um dos trinta labn (modulação) de Bârbadh, 
e myâakani (atribuído a Mazdak, fundador da célebre seita religiosa 
do tempo dos Sassânidas); outros encontram-se nas combinações modais 
hoje ainda utilizadas. 

Damos a seguir os trinta e dois ciclos consonantes citados pelo nosso 
comentador, ao lado dos do 2 e maqamat e dos seis avayat explicados por 
Safiy-yüd-Din, com os nomes e as.sucessões dos intervalos correspon¬ 
dentes; 

Saba (T. T. L T. J. J. T.) 



A%ra (T, T. L. T. J, J. J. L.) 



Dustakamb (o amigo) (em persa) (T. T. L. T. J, J.+L. J.) 



iWaebtq (o mado)J T. L. T. T. T. L. T.) 



Khocksara (aquele que canta bem) (em persa) (T, L. T. T. J. J. T.) 
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técnica tradicional de que se servem os músicos contemporâneos. Com 
efeito estes atribuem a cada um dos seus modos uma tónica própria. Por 
outro lado, a música oriental não conhece diapasão de altura fixa, mas 
observa o valor relativo das tónicas em tal ou tal altura dada. Nas obras 
dos teóricos orientais certos artigos são consagrados à tonalidade e à 
maneira de transpor tal ou tal sucessão de intervalos para os diversos graus 
da escala teórica de dezoito sons na oitava. Infelizmente não encontramos 
nelas informe algum sobre a tónica própria a cada modo. 

Seria igualmente para desejar termos informes precisos sobre as 
funções melódicas dos graus de cada modo. Onde terminava a linha 
melódica? Qual desses graus representava o centro melódico num modo 
dado? 

Para analisar as funções melódicas das notas de cada ciclo, precisa¬ 
ríamos de ter à nossa disposição fragmentos das composições musicais 
escritas em cada modo. Infelizmente, esses grandes filósofos, que, na sua 
maior parte, não ignoravam nada da prática musical (certos dc entre eles 
eram mesmo virtuosos e compositores), não nos deixaram qualquer ves¬ 
tígio das suas composições, salvo alguns pequenos fragmentos a partir 
dos quais não se pode apreciar o justo valor das funções das notas nesses 
modos tão variados. 

Além do que, parece ter havido sempre desacordo entre os artistas 
e os teóricos sobre o valor real de certos intervalos da escala musical siste¬ 
matizada por Safiy-yüd-Din. Com efeito, os pontos «j», e «w», represen¬ 
tando a segunda e a terceira neutra (lã- ,c e ri- !C ), chamadas por Safiy-yüd- 
-Din <{%aiâ (sobmjmtada) e vostajê Za^al, médio de Zalzal», tinham-sc reve¬ 
lado refractárias aos tentames de sistematização, Todos os músicos con¬ 
temporâneos são concordes em julgar que essas notas devem formar, com 
a nota grave do tetracorde a que pertencem, intervalos mais pequenos que 
a segunda e a terceira maiores pitagóricas. Alguns deles, formados na 
escola turca, pretendem atribuir à sua diferença o valor de uma coma; outros 
consideram que tal diferença deveria ser maior ainda, e atribuem-lhe ordinà- 
riamente q valor de um quarto de tora. As investigações segundo o método 
directo, expostas na parte consagrada à gama, levaram-nos a descobrir 
que, na maior parte dos casos, esta diferença é igual a um lima. Com 
efeito, os resultados das nossas investigações sobre a medida dos inter¬ 
valos da gama oriental mostram serem eles os mesmos que se encontram 
na escala produzida no «tudur do Khorassan». Nesta escala, o tom maior 
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9/8 é dividido de três maneiras em intervalos rnaís pequenos. Dístin- 
guem-se nela as divisões L, L. C, L. C. L. e C. L. L, Levado pelo desejo 
de sistematizar de forma mais racional a escala, Safiy-yüd-Din escolheu a 
primeira divisão, L. L. C. É pois, após o Islamismo, um retorno à tra¬ 
dição persa que os musicólogos e os teóricos orientais aceitaram por fim. 
Mas esta racionalização dos graus não tinha podido anular a sua prática, 
fi muito provável que a divisão L. C. L, se achasse, na maior parte dos 
casos, mais conforme à prática musical oriental, como o é hoje, segundo 
os nossos trabalhos, na música contemporânea. Assim, substituir as notas 
afectadas da indicação «menos um coma» na maior parte dos modos expos¬ 
tos por Safiy-yüd-Din e o seu comentador, por notas comportando 
a indicação «menos um lima», seria mais conforme à realidade musical. 


MÚSICA CONTEMPORÂNEA 

Na gama completa da músíca iraniana contemporânea distinguem-se 
as três divisões do «tankir do Khorassan», de modo que num intervalo 
dado A—B 3 = 9/8 « 2L+C podem-se ter quatro graus distintos nas 
posições seguintes: 

b i fc 8 4 B 


:* * • 0 " * ’ 







..... ... * • •»*2! LHh C 
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Estas divisões dão, numa oitaya, uma escala de 27 intervalos, com 
28 graus que na sua totalidade entram no quadro do principio diatónico 
de Pitágoras, Esta escala oferece igualmente a vantagem de fornecer os 
graus da gama harmónica que se encontram, melòdicamente, na música 
oriental. Com efeito, o ponto «W» de Safiy-yüd-Din, representado por 
1 tom 4* 2L, é a terceira maior 5/4 com um erro desprezível para o ouvido, 
ao passo que o intervalo 1 tom + L + C representa a terceira menor 
natural de 6/5; a quinta -f 2 L é a sexta maior 5/3, e a quinta -f L + C 
dá a sexta menor natural 8/5. 

A música tradicional iraniana que os artistas contemporâneos tocam é 
baseada em sete sistemas (dastgah) principais, e compreende cerca de 228 
combinações modais (gucheh). Cada sistema é caracterizado por uma 
escala, compreendendo uma quarta e uma quinta na oitava, com intervalos 
bem definidos, e cuja extensão corresponde normalmente à da voz humana, 
isto é: pouco mais ou menos duas oitavas. Esta extensão pode ser exce¬ 
dida nos instrumento modernos. As funções melódicas de cada um dos 
graus da gama num sistema dado são bem conhecidas; é o que orienta o 
artista na sua improvisação sobre tal ou tal gucheh. Entre os graus de cada 
sistema há três notas principais cujas funções são muito importantes. 
A primeira é o centro melódico; é o que se chama a.nota chahed (teste¬ 
munha), em torno da qual a melodia evolui. A segunda é a nota mote- 
ghayer (variável, que muda de posição para o grave ou o agudo, de um lima 
a um coma. Esta mudança efectua-se para exprimir a alegria Ou a dor. 
A terceira é a nota ist (paragem) sobre a qual a melodia se interrompe 
momentâneamente para apresentar uma meia cadência. Em certos 
sistemas, a tónica da escala é também já a nota testemunha, já a 
nota de paragem, já as duas ao mesmo tempo; noutros, a nota teste¬ 
munha não é a tónica: neste caso, o sistema, conservando embora 
sempre os seus intervalos, muda de carácter e toma o nome de mghmh 
(canto). É o aso, por exemplo, do sistema chur, do qual derivam 
quatro naghmeh, Os naghmeh , permanecendo .embora sempre no quadro 
do sistema, tomam um aspecto independente. Os gucheh são combi¬ 
nações caracterizadas pelas notas prindpais (chahed, tnoUghayer, e ist) 
bem definidas, cujos quadros melódicos não excedem uma quarta ou 
uma quinta. Cada sistema começa por um prelúdio chamado darâmd; 
os guchè que se seguem ligam-se ao sistema por uma cadência chamada 
forud (descida). 
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Chegamos agora ao estudo dos sistemas utilizados na música tradi¬ 
cional iraniana e dos naghmh que deles derivam, com os modos compostos 
na extensão de cada um deles: 

i) Dastgahé-chur, 

Este sistema, cuja origem é muito antiga, está na base da maior 
parte das músicas folclóricas e das músicas das tribos. Eis a sucessão dos 
seus intervalos numa oitava e o começo do prelúdio: 


(J.J.T.T.LT.T.) 



Indicamos as notas principais por letras colocadas por cima: «t» para 
a nota testemunha, «V» para a nota variável e «A» para a nota de paragem. 

Os naghmeh, ou sistemas secundários que derivam do sistema chut, 
são os seguintes: 

a) Naghmehyê-abu-àtâ. 

Começa pelo segundo grau do ciclo do'sistema chur. Este segundo 
grau constitui, ao mesmo tempo, a nota de paragem; o quarto grau do 
chur é a sua nota testemunha: 
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Damos-a seguir alguns dos modos principais: 


rr.kMMM 


IM+M;. 


9mtm>w*rM "■>«riw■ 


cuja nota testemunha é a quinta nota do ciclo chur e a nota de 
paragem, a tónica do ciclo: ■ 


Tchèhar-haghe (quatro jardins), é uma melodia rítmica que acompanha 
certas poesias dum ritmo particular: 


• «wniniMitMiHna 


tchéchava d bé tcheh ré yézar 


b) : Naighmèyè-hajatí-íork - . 

0 terceiro grau do ciclo chur é a nota testemunha, e a sétima nota de 
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Eis alguns dos modos principais: 


Qatàr, de um uso frequente nas tribos curdas, acompanha a maior 
parte das vezes as poesias do célebre poeta Baba-taher. A segunda nota 
do ciclo chur é a sua nota testemunha e a sétima, no grave, a nota de 


■»»-* rHrnriKii 


IIMHMIméBI 


Fili, cuja nota testemunha é a sétima do sistema chur , sendo a nota de 
paragem a terceira do ciclo: 


*jm mm jtvatw mm . 




c) Naghmèjè-afchari 

A quarta nota do sistema chur é a sua nota testemunha, a segunda 














































Jameh-âarân começa pela quinta nota do ciclo chur; esta nota é igual¬ 
mente a variável: 



Mmm-pitch começa pela sétima nota, no grave, do ciclo chur, com 
a quarta como nota testemunha e a segunda como nota de paragem. 
É uma forma melódica bem conhecida que acompanha as célebres poesias 
de Mowlavi: 
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Qarâi começa pela sétima nota do ciclo chur que é igualmente a nota 
testemunha, e acaba na quinta como nota de paragem: 



Chah-khatai começa pela sétima nota, no grave, do ciclo chur, com a 
terceira como nota testemunha e a segunda como nota de paragem*. 



Começa pela terceira nota do ciclo chur; a quinta é a nota testemunha 
e ao mesmo tempo a variável. Acaba na tónica do ciclo. Dacheti é um 
sistema secundário muito popular, que está na base do folclore musical 
das províncias do Norte. Eis o começo do prelúdio e alguns dos modos 
principais: 
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Gabri, sem variável, começa pela quarta nota do delo: 


Estes quatro sistemas secundários derivados do chur são dum uso 
muito frequente e contêm outros modos igualmente importantes, como 
Mjakhi e samli em abu-atâ; ào~gab e rubol-amh em bayatè-tork; nahib em 
afebar e bukkani, tchupani, gbtm-angw% soranj e kutchè-baghi em dacheti. 
Os modos que se tocam no sistema principal chur são os seguintes: 


Cbah-m^, 

Comèçft jjék terceira nota do delo, a quarta com testemunha, a 
quinta com variável e a sétima, no grave, com nota de paragem: 
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Grejili , com a quarta nota como testemunha: 



Molla-niayi com a sétima nota como testemunha e a terceira como 
nota de paragem: 



Bo%pr& com a oitava nota do delo como testemunha e nota.de paragem: 



Robab, que começa pela sétima, no grave, e tem a quarta como tes¬ 
temunha: 
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Os outros modos ligados ao sistema chur são os seguintes: Zir-keché- 
-Salmak. Salmk. Glori%. Safa. Khârâ. Qajar. Hasfne Qaratcheh. Rahavi. 
Dastanê-ambe, Basiénêgar. Bagdadi. Teèéar-parè. Bargardân. Massibi, 
Hosseyni, Araq. Naoft. Cbêkasté. Owj. Gham-angui Oqdeb-gocha. Kutebê- 
-bagbi. Néchabmk Zarbê-oml. Neycbabur, Hâjiani, Dachstestâni. A\ar- 
bayêdjâni. Kkosrowâni, Mèrabâni. 

Cada modo liga-se ao sistema por uma cadência deste tipo: 



2) Dastgahé-mahur. 

Figura entre os ciclos citados pelo comentador de Safi-yüd-Din, 
o que atesta a antiguidade da sua origem; os seus intervalos correspondem 
aos da tonalidade maior ocidental. Exprime a audácia, a alegria, o opti- 
mísmo. Eis os intervalos sucessivos e o começo da introdução: 


(T. T. L.T.T.T.L) 



Darâmd 



Damos a seguir alguns exemplos dos gucheh { modos) tocados neste 
sistema: 
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Kmchemh , que começa pela quinta nota do ciclo, no grave, com a 
tónica e a terceira como notas testemunhas: 



V 


Gochayeche , que começa pela quarta do ciclo com a segunda como 
testemunha: 




Em certos modos, uma ou várias notas estranhas ao sistema ao qual 
pertencem, foram buscar-se a outros sistemas, para lhes dar mais brilho 
e livrar o sistema da sua monotonia. Estes modos ligam-se ao sistema 
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principal por uma cadência. É o caso, por exemplo, dos modos dslkach 
tckkastè , que foram buscar algumas das suas notas ao sistema chur, 
Eis o modo ddkache com a sua cadência (forud'): 



Os outros modos do sistema mhur são os seguintes: 

^ Koroghlu Dâl Khosravm, Khâmrân. Tarab-angui ç. Tussi. A%arbaji~ 
djani. Fili, Zir-ajkand , Mahurí-saghir. Abol. Hessar-mhur. Nejrt^. Nabib, 
Araq. Mohajsr. Acbur-mnd. Zangukh. Soruche. Isfahmk Râké-hendi. 
Safir, Nagbmb, Rakè-abdollé, Saqi-namek Sufi-nameh. Parvânè. Basti - 
nigar, Harbi, Chahr-achê. 

3) Dastgahé-homayun. 

É um sistema comparável à tonalidade menor ocidental; os seus 
modos são melancólicos e as suas melodias muito doces. Damos a seguir 
a sucessão dos intervalos do ciclo deste sistema e o começo da introdução. 

ü-t.+l.;l.T'L.;t,t.) 
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Darâmd, com a segunda nota do ciclo como nota testemunha é a 
sétima, no grave, como nota de paragem: 
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Os outros modos deste sistema são os seguintes: 

Mavâliân. Neyè-davud. Baú, Aboltchâp. Râvandi. Mureh. Tart(. Nowrutf- 
-arabe. Nowrusf-saba. Nowruyè-khara. Nafir-va-Jarafgm. Chuchetari. Meygoli, 
Dd-nava Gha^al Moalef. Danassari. Djamh-darân. Farah. Chahr-achub, 
Pamneh. 

Do sistema homayrn deriva um sistema secundário (naghmè), cha¬ 
mado bayaté-isfahan, que se torna cada vez mais independente. Obtém-se 
o ciclo deste sistema colocando a primeira quarta do ciclo de homaym 
a seguir à quinta seguinte. A tónica do ciclo isfahan é pois a quarta nota 
do de homyrn. Estes dois ciclos têm as mesmas notas; mas a sécima 
nota do ciclo isfahan é por vezes diminuída de um lima. 

Eis aqui os intervalos sucessivos do naghmh-isfahan com o começo da 
introdução e alguns exemplos dos modos tocados neste sistema: 


(T. L. T. T. J. T. 4- L. L) 



Bayâtí-râijèã, com a segunda nota do ciclo como testemunha: 



Ocbâq , com a quinta nota como testemunha: 



Os outros modos deste sistema são: Su^o-goda^ Djavabeh. Ra^o-nia^. 
Tcishar-m^rab, , Masnavu Farah-angui^, 


a música iraniana 


508 

4) Dastgahé-ségah. 

É um sistema de um uso frequente em todos os países do mundo 
muçulmano; exprime a dor, o pesar que finalmente desafogam na espe¬ 
rança. A terceira menor natural, que se ouve sempre no começo das 
melodias, é a sua característica. Eis a sucessão dos intervalos deste sis¬ 
tema, o começo da introdução e alguns exemplos dos modos: 


(T.J.J.T.UT.) 



Darâmad , com a terceira nota do ciclo como testemunha e nota de 
paragem: 



Muyeh , com a sexta nota do ciclo como testemunha e a quinta como 
nota de paragem: 
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Mokbakf, com a tónica do ciclo como testemunha e nota de paragem: 



Hèçar, com a sétima nota do ciclo como testemunha e nota de pa¬ 
ragem: 



Os outros modos tocados neste sistema são os seguintes: 

Ava l- Naghtmb. Zangm-chotor. Basteb-nègar. Zangukh , Khatfn, Bas-heçar. 
Moarbaâ, Hadji-hassanu Magblê. Dobejti, Hayne. Delgocba, Rdapi 
tnassibi. Nâqus. Takhtêtâqdk Chah-khatâi. Madâyen. Nahavand. 

5) Dastgahé-tchehargah. 

. f 11111 sistema muit0 e ffluito original. Exprime a alegria, a 
o dinamismo. Está na base do canto folclórico 
Mobarak-Bad (Sê abençoado!) que se entoa nas festas de casamento. Eis 
a sucessão dos intervalos, o começo da introdução e alguns dos modos 
tocados neste sistema: 

(J. T,-f L. L. T. J. T. -f- L. L.) 
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Os outros modos deste sistema são os seguintes: 

Bâdre. Zabol Basteh-nêgar. Mujeh. Heçar, Pcts-heçar, Moarbad, Mokha - 
lef, Maqlub. Dobsyti. Knchmh . Hayim. Hoyan, Hoda . Ardju^h. Mansuri. 
Smbanak. PaH-pamtak Cbahr-achub. Hachkh . Langui. 

6) Dastgahé-nava. 

Poderia ser considerado como um derivado do sistema dm, porque 
tem a mesma sucessão de intervalos; mas as posições das notas principais 
não são as mesmas, o que lhe dá um aspecto assaz diferente para que possa 
ser considerado como um sistema independente. Este sistema é de um 
carácter calmo e plácido; acompanha as poesias dum sentido profundo e 
que exprimem uma filosofia. 

Eis a sucessão dos intervalos com o começo do prelúdio e alguns dos 
modos tocados neste sistema: 

(J. J.T.T. L. T.T.) 

— —.. , ,, , /u—... 
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Gamhte, com a quinta nota do ciclo como testemunha: 



Nahoft, com a oitava como testemunha e a -quarta como nota de 



Os outros modos deste sistema são os seguintes: 

Naghmb. Bajaté-radjea. Hayim, Muyeh. Ochaq, Acbiran . Neycba- 
burak. Khojasteb, Madjkssi. Makk-ksseini. Bimllk. Neyri%, Nasturí. 
Taqdis . Rohab. Araq, 

7) Dastgahé-rast-pandjgah. 

É um sistema muito antigo, que data dos Sassânidas; encontramo-lo 
em todos os países do mundo muçulmano. Apresenta os caracteres do 
sistema mahur; outros modos, pertèncendo a outros sistemas, vêm ligar-se- 
-lhe. Eis a sucessão dos intervalos com uma cadência e alguns dos modos 
tocados ''neste sistema : 


(TjT. L. T. T. L«T.) 
Foroud 


































Os outros modos neste sistema são os seguintes: 

Zmgéh-sagbir. Zangukh-kabir. Naghrnh. Ré-afeâ. Nsyri ç. Pandj- 
gâh, Sipttrt. Ochaq, Nomtf-adjcwt. Bahn-nur. Qaratcheh. Mobarqá. Nahib, 
Araq. Mokyer. Achur, Esfahmk, Basteh-nêgar. Hasjne. Tar%. Aboltchap. 
Ravandi. Leylm-Madjnun. Nowrutf-arabe, Nwrtftf-saba. Nowmtf-khârã. 
Nafir-va-jaranguc. Mâvâmn-mhr. Rak. Raki-abdollak Chahr-achub. Harbi. 

Os duzentos e vinte e oito modos sobre os quais trabalham os artistas 
iranianos contemporâneos são compostos sobre os sete sistemas princi¬ 
pais, cl:ur y tnahur, homyun , úgah, tchshargab , navâ , e râst-pandjgâh e sobre os 
cinco sistemas secundários, êii-atâ, bayaté-tork, afchâr , dackti e bayâti- 
-isfahan. Há muitos outros, esquecidos hoje, cujos nomes se acham nas 
obras de grandes poetas como Ferdusi, Nézami, ou de escritores e de 
historiadores como Abol-faradjé-Isfahâni. É certo que estes modos, difun¬ 
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didos por artistas persas, estão na base de todas as músicas dos países mu¬ 
çulmanos. Uma comparação entre os modos que se encontram hoje no 
Irão e os dos países árabes permite afirmá-lo. Com efeito: 

1. °) Entre os cinquenta e dois mqâm (modos) que existem no Egipto, 
há trinta cujos nomes se encontram entre os modos da música iraniana. 

2. °) Os outros modos egípcios têm nomes persas ou são de origem 
persa. 

3. °) Entre os trinta e sete modos utilizados no Iraque e na penín¬ 
sula arábica, há vinte e dois que se não encontram no Egipto, entre os 
quais nove são utilizados no Irão. 

4. °) Entre os quinze outros modos iranianos, e que se encon¬ 
tram também no Egipto, oito são utilizados no Irão. 

5. °) Entre os dezoito modos marroquinos e tunisinos, dezassete 
encontram-se no Egipto sob nomes diferentes, dez dos quais são utili¬ 
zados no Irão; o modo taVdraq ü ajam , que não se encontra no Egipto, 
parece ter a sua origem na música persa: a palavra «ajam» indica, com efeito, 
as coisas atribuídas ao Irão. 

Pode-se fazer a mesma comparação entre a música persa e as músi¬ 
cas doutros países que cercam o Irão. É evidente que cada uma dessas 
músicas apresenta hoje um aspecto próprio, mas que a sua base está 
na música iraniana. 

Não nos referimos, neste estudo, à música folclórica nem à música 
composta sobre ritmos diferentes, chamada tasnif, porque estes dois 
géneros encontram os seus temas nos modos da música tradicional. 
Esta, tocada na vida quotidiana em instrumentos tradicionais, acompanha 
as poesias de Hafaz, Saadi, Mowlavi, Ferdusi e outros poetas célebres. 
Ela é a fonte mesma da música folclórica e da música moderna e contem¬ 
porânea que os nossos grandes compositores tentam universalizar e 
tornar compreensível ao Ocidente. 

M. Barkechli. 


Trad. Franchco Fernandes Lopes 
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A Fcmoteca Nacional de Paris possui uns trinta discos comportando o registo 
dos sistemas e dos modos da música iraniana: estes foram executados ao violino, 
em 1949, pelo autor, a convite da Universidade de Paris. 
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A música árabe 


A música árabe é um conjunto de tradições assaz mal definidas 
no espaço e no tempo. 

No tempo, confina-se ela naturalmente —■ antes da conquista muçul¬ 
mana—ao interior da península arábica, o que lhe confere, até ao 
século vii, um carácter puramente folclórico e fechado; é o tempo 
chamado da ignorância, a djâhilija, isto é, do paganismo e do desco¬ 
nhecimento das verdades reveladas, mas é uma época de cultura poé¬ 
tica original e intensa. 

No espaço, a arte primitiva da cameleiro nômada vai, no Islão, 
espalhar-se por toda a bacia mediterrânea, de Bagdade a Córdoya, e reu¬ 
nir e assimilar a si as tradições do mundo antigo, dispersadas desde a 
queda do Império Romano. 

0 poeta do deserto, o aedo beduíno, vai encontrar-se em contacto 
com os vestígios das civilizações mais brilhantes. No Egipto, na Síria, 
na Pérsia, recolhera ele a herança de vários milenários, sem no entanto 
abdicar da sua personalidade, do seu «arabismo» assaz exclusivo graças 
ao qual rejeitará tudo o que, nas artes estrangeiras, lhe parece inassi- 
milável, não aceitando senão o que é conforme ao seu génio linguístico 
e étnico. 

Resulta daqui que a música árabe aparece, por toda a parte onde se 
implantou, sob um duplo aspecto. É, teoricamente, una e construída 
consoante uma doutrina bastante coerente baseada nos concepções 
gregas; mas é ao mesmo tempo muito diversa, consoante as tradições 
populares dos países que abarcou. 

Além disto, espalhando-se de Leste para Oeste, sofreu, na sua pró¬ 
pria doutrina, uma verdadeira «ocidentalização», de maneira que não 
parece por vezes ter o seu carácter árabe permanecido tal senão pelo 
seu aspecto linguístico ou pela unidade do sentimento religioso. 
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Eis aqui algumas balizas que esclarecerão sobre esta evolução; 
distinguiremos assim cinco períodos, 

1. °) Período beduíno, desde a djâhilija até aos primeiros tempos do 
Islão (morte de Ali, 661); 

2. °) Período de assimilação, da dinastia omíada ao primeiro ciclo 
abácida (cerca de 830); 

3. °) Período de florescimento e de dispersão, com o segundo ciclo 
abácida e o estabelecimento dos Omíadas em Espanha; 

4. °) Período de recuo, da tomada de Granada (1492) ao fim do 
século xviii; 

5. °) Renascimento: a Nahda, do século xix, a partir da expedição 
de Bonaparte ao Egipto, até ao congresso do Cairo (1932). 


A DJÂHILIYA 

O Beduíno do Hedjaz e do Nedjed, que desconheceu Alá, o Único 
(que Ele seja exaltado!), não foi contudo um bárbaro, porque nem 
por isso cultivou menos uma poesia lírica rica de imagens e de acento. 
Cada tribo tinha então o seu châir, o seu poeta-adivinho, encarregado 
de exaltar as virtudes guerreiras do seu grupo e de lançar a má sorte 
e o insulto sobre o adversário. A sua palavra ritmada, modulada, ia 
longe, e era imediatamente transmitida e comentada nos acampamentos 
mais recuados. O ritmo musical prolongava a cadência do verso. A acen¬ 
tuação e a alternância das sílabas longas e breves, esse saltitar verbal 
do árabe, apoiava-se nos golpes ora vibrantes, ora secos — dem, tek — 
do duff, o tamboril quadrado de pele dupla; o cameleiro tinha o poder, 
graças ao seu canto, o hidâ, de acelerar ou de demorar à sua vontade a 
marcha da caravana, enquanto que o galope do cavalo inspirava ao 
guerreiro a estrofe alada do khabab. 

Na Arábia Feliz, a das populações sedentárias, fixadas no solo pelo 
clima mais doce e pelos trabalhos de irrigação—entre os quais o dique 
de Mareb—uma arte mais refinada se desenvolveu cedo, especialmente 
no lémene com os reis de Sabá, de cerca de 700 a cerca de 500, depois 
com os reis Homéritas da raça de Himiar. 

A qacída. Após a era da poesia primitiva, que se estende das origens 
a cerca do século v, uma forma culta aparece, a qacida, espécie de ode 
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ditirâmbica, que se desenvolve segundo um plano e regras que em 
breve se tornarão clássicas: 

a) um prelúdio nostálgico, com a evocação dum campo abandonado; 

b) um quadro do deserto e dos seus hóspedes naturais: o camelo, 
os animais selvagens; 

c) o elogio da tribo, do seu poeta, do seu mecenas, dos seus altos 
feitos; 

d) o retrato da bem-amada e a descrição dalgum festim báquico. 

A qacida, tornada a expressão ideal da alma árabe, é a síntese dos 

seus diversos dialectos numa língua unificada, depurada, bem como dos 
seus cantos de ritmos rigorosos. 

• Quando, cerca do século ni, uma secura implacável impeliu para 
o norte as povoações do deserto, os árabes vieram ao contacto das civi¬ 
lizações suméria, síria e hebraica. A sua rude melopeia ali se enriqueceu 
de novos melismas e duma tendência à ornamentação de que mais tarde 
farão aquele arabesco sonoro análogo ao da sua escrita, no seu desen¬ 
rolar sem fim. 

Esta melopeia, que ninguém dentre eles jamais notou, permanece 
sem dúvida quase intacta na memória dos nômadas hilalianos do Sara 
e entre os Beduínos do Sul Tunísino, que cultivam sempre o canto 
jamâni, Por toda a parte se nos deparam aqueles vocalizos tremidos 
no agudo sobre pequenos intervalos e cujo âmbito ultrapassa raramente 
a terceira ou a quarta. São frequentemente acompanhados à guesba, 
flauta oblíqua de cana, de timbre grave, granizado, como um vento de 
areia. 

Esta observação actual corrobora a descrição feita por al-Farabi 
dos «trastos pagãos» do tumbur (tanbur) persa, espécie de bandolim de 
longo braço, sempre em uso em Bagdade como em Istambul. Estes 
trastos supõem a existência de seis sons diferentes no intervalo duma 
terceira. 

Concorrentemente com a qacida, os géneros primitivos permane¬ 
ceram vivazes e em estreita relação com os costumes pastoris ou guer¬ 
reiros das tribos. Além do hidâ e do khabad, existiam cantos de guerra, 
de amor, de viajantes (rhina ar-rokhâne), de lamentação (marthija), 
A estes géneros profanos, cujo conjunto constitui o kalâm al-hasfl (brin¬ 
cadeira), se oporá em breve, sob a influência da pregação cristã, o kalâm 
al-jadd, ou canto do esforço. 

33 
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, A pulsação do hidâ exprime-se segundo o metro poético do raja^ 
o qual se obtém pela repetição dum «pé» composto de duas longas segui¬ 
das de uma breve, depois de uma longa:-- U — 

que se pode notar: 

j n j j u. ji j- 

Quanto ao kbabab, parece baver utilizado a fórmula seguinte: 

u u —, isto é: duas breves e uma longa. 

., Os instrumentos mais correntemente utilizados durante a djâhillya 
são pouco numerosos: 

O rabab ahbâir, a viola do poeta, de uma corda única, friccionada 
por um arco arredondado; 

O m%af) espécie de harpa primitiva conhecida no Iémene; 

O mi$âr, espécie de bandolim em forma de pêra com tampo de 
pele e munida .de três cordas; 

O tamboril mais espalhado, o èff, é constituído por um caixilho 
de madeira de forma quadrada, inteiramente recoberto de pele. 

OS COMEÇOS DO ISLÃO ( 661 - 883 ) 

Os CALIFAS ORTODOXOS. 

O profeta Mohammed foi violentamente hostil à música que 
achava muitas .vezes por de mais associada a gozos profanos e ao uso 
do, vinho. «Maldita seja, dizia ele, a barba soprepujada por uma flauta!» 
Era,isso uma atitude inteiramente conforme à de todos os reformadores 
religiosos. Isaías vituperava da mesma maneira aqueles em cujas «fes¬ 
tas. entram a harpa, o alaúde, o tamboril, a flauta e o vinho...» São Cle¬ 
mente de Alexandria observava que os músicos eram de «cost um es 
dissolutos e rebeldes...» E todos os rigoristas muçulmanos se comprazem 
em aceitar, com Ibn-abi-d-Dunyâ,- que «toda a dissipação começa 
pela música e. acaba na bebedeira». 

A própria poesia não encontrou graça junto do Profeta senão na 
péssoa de Hassan ben Thabit, de quem fez um defensor do Islão, E a 
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salmodia modulada pelo seu primeiro muezzin, Bilâl, foi o único canto 
por ele tolerado. 

Todavia, logo que o prosseguimento da guerra santa arrastou os 
Árabes para fora do seu país, descobriram eles as velhas civilizações 
orientais da índia e da Pérsia, bem como as ocidentais da Síria e do 
império bizantino. 

Os Omíadas. 

Instalada primeiro em Damasco, a dinastia dos Omíadas escapa 
ao rigorismo de Meca, onde domina o espírito dos primeiros compa¬ 
nheiros, para estudar a cultura grega. O prestígio dos vencedores desa¬ 
brocha na cultura e na arte dos vencidos. Neste novo cenário, a música 
desempenha papel de primeiro plano. O canto árabe primitivo enrique¬ 
ce-se, um estilo novo toma forma, obras originais aparecem. Os califas 
Yazid e Walid favorecem a poesia e cercam-se de uma corte vistosa; 
as canções de amor suplantam a velha qacída, enquanto Walid II se 
embala com canções báquicas. Resulta daqui um certô desenvolvimento 
dos metros poéticos e uma maior variedade de ritmos: 

thaqfl-aml, thaqü-thâni , ramal; 

(= primeiro pesado) (= segundo pesado). 

A escala musical ampliflca-se, o estilo melódico enriquece-se. 

Entre os inovadores que, a principio, não são mais que imitadores, 
cita-se sobretudo Ibn Misdjah, de quem se diz no Kitâb al-Aghâni (o livro 
das canções) haver sabido escolher na escala musical dos Gregos e dos Persas 
os sons mais aprazíveis, rejeitando o que lhe desagradava, em especial o 
exagero dos maharat , ou saltos do grave ao agudo. Tal é bem com efeito 
o gosto árabe, imutável, e Ibn Misdjah não pôde exceder impunemente 
o quadro da oitava, que basta amplamente à melopeia concentrada do 
Beduíno. Todavia, apesar do horror dos grandes intervalos, o estilo afi¬ 
na-se com vista ao efeito artístico, em vez de se limitar a escandir servil- 
mente um texto poético. Daí a ideia nova do rhinâ al-motqâne (canto tra¬ 
balhado), por oposição ao rhinâ ar-rokbâm (canto dos cavaleiros). 

Um discípulo de Ibn Misdjah, o persa Moslin ibn Mohriz, introduz 
na frase melódica uma inovação que marca uma data entre os músicos. Ao 
passo que anterio rm ente o canto fazia corpo com um único verso, Moslim 
alarga-o por dois versos que formam, pela divisão tradicional do verso em 
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dois hemistíquios, uma verdadeira quadra. É esta uma forma essencial- 
mente persa, mais tarde superiormente ilustrada por Omar Khayyam. 

A estrofe quaternária, antes de tudo lírica, estará na base da música 
andaluza e da sua frase de longos desenvolvimentos. 

■ Doravante, contudo, na sua quadratura perfeita e na sua simbólica 
condensação, a quadra forma um todo completo, um género independente 
que, no Oriente, se chama du-haít, e no Ocidente muçulmano, hitain. 

Já escolas se formam para difundir esta arte nova. Uma mulher, 
aluna de Ibn Mohriz, agrupa em torno de si um coro de cinquenta rapa¬ 
rigas: é Djemilé, «a bela»; outros artistas, Ibn Suraij, Mabed, Malik, tor¬ 
nam-se célebres, enquanto a sua obra cai no olvido. 

Primeiro ciclo abácida (762-805). 

A transferência do califado para Bagdade marca a vitória da influência 
persa, tanto na cultura como em política. 

Do mesmo modo que as artes gráficas e a arquitectura, a poesia e a 
música conhecem um progresso inaudito, À sombra da corte abácida, 
uma verdadeira dinastia de músicos desponta e prospera: Ibrâhim al- 
-Maucili e seu filho Ishâq são os seus membros mais ilustres, com Mansur 
Zalzal, cunhado de Ibrâhim; Zalzal é um teórico, tanto como um artista 
e um violeiro, inventor de um instrumento pisciforme chamado ckbbut 
e de um trasto de alaúde que tem o seu nome, 

Ishâq estuda e codifica a seu modo o ensino recebido do pai. Com¬ 
põe um método para modular e improvisa segundo um estilo pessoal: 
as suas criações começavam, diz-se, numa nota elevada donde o canto 
descia pouco a pouco, tornava a subir, tornava a descer, com combiantes 
que faziam alternar a força e a doçura, «o que é, diz o cronista, a perfeição 
da arte..,». 

Qs músicos árabes hodiernos não fazem outra coisa quando exe¬ 
cutam uma peça instrumental chamada taqsim, ou uma cantilena denomi¬ 
nada mawâl, 

Em Bagdade, o antigo canto beduíno desenvolveu-se, mas sem perder 
por isso os seus caracteres originais. 

l.° A escala musical alargou-se a duas oitavas, de base diatónica, sob 
a influência combinada dos Gregos e dos Persas; 

2.o As novas fornas subordinam-se às exigências da métrica árabe; 
uma classificação dos géneros se efectua consoante os ritmos fundamentais : 


hatyj, ramal\ thaqil primeiro , thaqil segundo, depois makhuri derivado do 
thaqil segundo; 

3. ° Uma noção, até aqui desconhecida, se esboça e se afirma, a da 
expressão , em relação com o sentido do texto; 

4. ° Um tentame de harmonização se esboça, o qual, no entanto, não 
terá futuro. Sabe-se, de testo, que a música árabe permaneceu obstinada¬ 
mente homofónica, como se nisso residisse necessàriamente um dos seus 
caracteres essenciais e a sua condição sine qua non. E, todavia, Jafar sabia 
afinar o seu tamboril na tonalidade escolhida pelo seu cantor. Ishâq al- 
-Maucili sabia ferir simultâneamente as quatro cordas do seu alaúde. Estes 
processos, admitidos a princípio a título de ornamentos, serão mais tarde 
codificados pelo grande médico-filósofo Avicena, que distingue no seu 
Kitab-ech-Chifa: 

1 — o taraid (vibrato ou trilo); 

2 — o tamsçjj (mistura) com o seu derivado, o tachqiq (arpejo); 

3 — o tarkib (sobreposição) com um derivado, Mâl (inversão); 

4 — o taucil (junção = portamento da voz, apogiatura?) 

Quanto ao papel social da música na corte, não é já o de um simples 
divertimento, mas o de um cenário sonoro e como que um protocolo 
oficial’. Os músicos têm de se apresentar, por seu turno, de acordo com 
uma progressão estudada. A série de trechos assim regulada apresenta-se 
como um conjunto coerente que significativamente será chamado: nuba 
(alternação). 

0 instrumento clássico por excelência é o alaúde, que se aperfeiçoa 
para sé adaptar ao sistema perfeito dos Gregos, a dupla oitava. 0 rabab 
persa e o milhar árabe parecem ter aqui combinado os seus elementos pata 
formarem o ud de quatro cordas. As duas cordas extremas têm com efeito 
nomes persas, bamm, afr, ao passo que as cordas médias conservam nomes 
árabes: mithna, mithlath (segunda, terceira). A afinação deste instrumento, 
por quartas sucessivas, marca um progresso indubitável sobre o que a 
tradição marroquina conservou, por quintas enlaçadas, cuja extensão não 
excede a oitava. 
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Os instrumentos antigos nem por isso conservam menos o seu 
emprego, que é o de servir e perpetuar os cantos do folclore. São eles : 
o iumbur, espécie de bandolim de braço muito comprido, que se presta 
a uma execução extremamente refinada graças à sua sonoridade delicada 
e íntima; o mispf, espécie de harpa ou de cítara de doze cordas; a qaçaba 
(flauta obliqua), que participa nos concertos clássicos e se torna o compa¬ 
nheiro inseparável do cantor Siyyât; por fim, o tamboril, duff, já citado, 
que permanecerá inalterável até aos nossos dias. 


EXPANSÃO E DISPERSÃO 


No apogeu do seu poderio, o império abácida leva em si mesmo 
germes de decadência. Expulsos de Damasco, os Omíadas, refugiam-se 
no Ocidente e vão constituir em Espanha, com Górdova por capital, um 
reino independente. 

Segundo as vicissitudes da política, formam-se escolas rivais que se 
desenvolvem com as suas tendências próprias. 

Em Bagdade mesmo, a influência persa nem sempre se sai vitoriosa, 
assistindo-se aí a uma espécie de querela dos Antigos e dos Modernos, 
debate de todos os tempos. A escola clássica, representada pelos Maucili, 
é protegida pelos Bararaika (os Barméddas),' omnipotentes ministros da 
dinastia reinante, Contudo, portas adentro do palácio, os independentes 
encontram na própria família real um garante seguro e prestigioso: 
Ibrâhim, meio-irmão de Hamnar-Rachid. «Eu sou rei, diz ele, filho de rei, 
e canto como me apraz !» Posto o que se entrega a este pequeno jogo bem 
oriental: a imitação ou o arranjo variado, que não é muitas vezes mais que 
um plagiato disfarçado. Quando porém canta, todos os servidores do 
palácio, das cozinhas às estrebarias, abandonam os seus postos para o 
escutarem. 

Os clássicos agrupam-se em torno do nobre alaúde; os indepen¬ 
dentes permanecem fiéis ao tumbur popular. 

Teóricos. 


}ue os teóricos se inclinam 
com mais atenção sobre a explicação dos fenómenos sonoros e tendem a 
edificar uma doutrina, espécie de síntese cronológica inspirada na filo¬ 


sofia grega, mas apropriada ao Islão. É talvez mesmo em razão da extrema 
diversidade dos povos reunidos sob a bandeira do Profeta que os pensa¬ 
dores se esforçam por achar um laço capaz de os unir, tanto no plano do 
conhecimento científico, como no da fé. 

Al-Kindi, al-Farabi, Ibn Sina (Avicena), Ikhwânaç-Çafa (os Irmãos 
da Pureza) são, antes de mais, filósofos, tradutores e comentadores de 
Aristóteles e de Platão, como tal tendendo à universalidade, embora o seu 
ponto de partida se ache na Arábia, cuja música própria estudam em 
função do conjunto dos conhecimentos. 

Podem-se distinguir nas suas obras duas tendências: 

l.o) a do espírito positivo e matemático segundo Pitágoras e 
Aristóteles, desenvolvida por al-Farabi (falecido em 950), cujo Grande 
livro da música, é mais um tratado de acústica que uma pesquisa de arte; 

2.°) A da mística ou da metafísica segundo Platão, para quem 
a geometria, os números, a astronomia, as combinações sonoras estão 
ligadas por relações comuns. Tal será a tendência de al-Kindi, que se esfor¬ 
çará por descobrir as mais subtis analogias entre esses diversos conheci¬ 
mentos. 

A teoria musical árabe inspira-se na concepção grega, sem a copiar 
servilmente. Os «géneros», ou quartas constitutivas descendentes gregas, 
têm um nome árabe análogo ,jitts, mas tomam um sentido ascendente, 
exactamente como os modos, compostos de dois tetracordes disjuntos, 
a que al-Farabi chama grupos. , 

Estes grupos são de duas espécies, segundo comportam gímros fortes 
ou gêneros fracos , correspondendo, os primeiros, aos generos diatónicos 
gregos, os segundos, aos géneros cromáticos e enarmónicos. 

Eis aqui, por exemplo, segundo a notação moderna, dois géneros 
«fortes»: 

1 — sol, là, st, ré bemol; ré, mi, sol, bemol, sol; 

2 — sol, 14 , si, dó sustenido; ri, mi, fd sustenido, sol. 

, Neles. se encontra o género diatónia> duro de Ptolomeu, assim como 
a ditonie de Eratóstenes, cujas relações numéricas se exprimem respecti¬ 
vamente por: 

. 1 — 9/8 —10/9 — 16/15; 

2—9/8 — 9/8 — 256/243. 
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Entre os géneros fracos, citemos: 

sol, lá, si -f 3 comas, âô sustenido; ré, mi + 3 comas, f& sustenido, sol. 

; Al-Farabi enumera seis grupos fortes de seis fracos; deles tira modos, 
ou espécies de oitavas, classificados consoante o seu ponto de partida nos 
diferentes graus da escala. 

Avicena distingue dezasseis géneros, dos quais sete fortes e nove doces, 
e entre estes seis cromáticos e três enarmónicos, mas reconhece embora 
que os últimos não têm senão um valor especulativo. 

A teoria árabe do ritmo afasta-se bastante da concepção grega, por¬ 
que é função da métrica poética, Classificam-se os ritmos em conjuntos e 
disjuntos, isto é, contínuos e discontínuos, Os primeiros reduzem-se ao 
ha^aj dós antigos Árabes, que parece não ser mais que uma célula binária. 
O ramal, na sua forma de base, dá o esquema seguinte: 

—o-o-o— divisível em três compassos ternários anacró- 

sicos: 

. vHiJ j n,j j ry j 

No século xii, al-Khuwarizmi dá para o seu ramal pesado o diagrama 
seguinte: 

tqnna tan tan — tanna tan tan (bis) 

que se abrevia assim no ramal leve: tan tan — tan tan. 

Esta segunda forma pode ser notada: 

X HMi.jj.j- 

Este autçr descreve o k^/ pela fórmula tan tan repetida quatro vezes, 
quando os.métricos o indicam assim: 
o- o—que se pode traduzir: 

X ,U, ' 

Descreve dò mesmo modo as antigas fórmulas: primeiro pesado, 
segundo pesado; por fim, makburi, que pode escrever-se de duas maneiras: 

\ ^ ^ A. ^ J-, J J* b 
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• Enquanto por volta de 850 o poder abácida declina, a influência 
árabe volta a ser predominante e, por volta de 905, os Handánidas, origi¬ 
nários do Iémene, tomam o poder e fazem de Alepo a sua capital. É sob o 
reinado de Saif-ad-Dawlah que o célebre filósofo al-Farabi, de origem turca, 
escreverá o seu Grande Livro da música. A civilização árabo-persa continua 
a brilhar nos centros de Bukhara e de Samarcande, onde se formam a maior 
parte dos pensadores do Islão: os exegetas, os tradutores, os compila¬ 
dores. No fim do século xi, os Turcos acabam por suplantar os Persas, 
estendendo o seu domínio à Transoxiânia, à Síria, e até à índia. 

• Enquanto a cultura árabe recobre assim as civilizações orientais, um 
dos seus ramos vai desabrochar a Oeste nos jardins da Andaluzia. 

0 Oriente dedica-se a procurar o segredo das ciências e das artes; 
elabora sistemas, entrega-se a mil mensurações subtis. O Ocidente e, no 
caso, a.Espanha, entregar-se-á de preferência a criar formas originais, a 
renovar a técnica, a viver mais voltada para a arte do que para a filosofia. 

Ziryâb. — O impulso é-lhe dado pela chegada a Córdova de Abu 
el-Hassan Ali ben Nâfi, denominado Ziryâb, trânsfuga da corte de Bag- 
dade, donde forà expulso pelos ciúmes delshâq al-Maudli, seu mestre: 
Abderramão II acolhe-o com alvoroço, cumula-o de riquezas. E Ziryâb 
não sòmente realça o brilho da corte, como se torna o conselheiro íntimo 
do califa.omíada e mesmo o árbitro das elegâncias (822),. 

■ •; Como artista, vem oferecer.os seus,talentos de poeta, de compositor 
e de teórico, na qualidade, de discípulo*do neoplatónico al-Kindi,'o autor 
de uma sorte de quadratura da esfera celeste em função das"quatro cordas 
do alaúde, na.qual mete e enquadra conjuntamente as noções mais díspares 
(na aparência pelo menos I): os signos do Zodíaco, os quatro -.elementos- 
cósmicos:. a água, a terra, o ar, o fogo, as quatro .estações, e, bem en¬ 
tendido, -os quatro humores e. as faculdades humanas, . Daqui uma con¬ 
cepção musicoterápica em que os modos — tipos melódicos — se volvem 
em «naturezas^, ^temperamentos» eactuam pelos seus. análogos ou.pelos 
seus. contrários- sobre ..os temperamentos do organismo- humano. -.- Como 
resultado, ; ã criação dum repertório construído, no mesmo plano, com 
quatro modos fundamentais e os seus derivados, que darão origem às 
vinte e quatro nubas andaluzas, uma para cada hora do dia. 

Mas Ziryâb julga dever ajuntar ao alaúde uma quinta corda, e porquê? 
É que-a corda tjr, colorida de amarelo, representa a bílis; a mathma, 
vermelha, é a corda do sangue; a mithlath, branca, é a da pachorra, e a 
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bam, negra a dá atrabíle;' havia-se esquecido porém a alma' que domina 
estè conjunto; «e sabe-se que a alma reside no sangue», razão por que 
também esta corda será vermelha. ■ ' 

Ziryâb é ainda um excelente pedagogo; o seu método de canto 
contém virtualmente as bases do nosso ensino tradicional: vocalizo, fra¬ 
seado, declamação lírica. Exige dò aluno uma posição correcta, uma 
emissão vocal regular e potente: ajahajjâmh («ó barbeiro!»), manda ele 
gritar;'depois aborda a dicção e o canto com palavras. 

Graças ao seu ensino, novas formas de composição se impõem: 
adquire-se o hábito de começar uma sessão pelo #^/í/(recitativo) que 
se encadeia com um bassit (largo), ao qual se sucedem mhamkât, haqajit 
(movimentos animados e leves), tudo isto «segundo as regras traçadas por 
Ziryâb». " • • . 

■ O impulso dado por este genial inovador vindo do Oriente continua á 
exercer-se num sentido original e local e, na continuação, ocidental. v 

- Sob o reinado dè Abdalláh (882-912), a versificação monótona da 
qacida, que os Persas tinham tentado váriar pelo emprego dáquâdra, é cada 
vez mais abandonada; o poeta cego al-Moqaddem al-Qabri utiliza a divisão 
estrófica que vai transformar o estilo do canto sibálico numa verdadeira 
frase melódica com desenvolvimentos. 

Enquanto, politicamente, òs reis de Granada, de Valência e de Sevilha 
se separam do Oriente, a arte sofre a influência espanhola e traduz a doçura 
de viver e de amar numa natureza acolhedora ericà. ’À língua árabe adap¬ 
ta-se a esta sensibilidade e renova-se; 

Por toda a parte os músicos—comò os poetas—animam os longos 
serões principescos (yambra, ou samra). Sevilha toma-se um centro de 
fabricação de instrumentos de música: o alaúde, a rota, o rebec/o katirn 
(saltério),, a guitarra, o lolanti (miiseta), a chuqra. e a nm (flautas), o bôq 
(trompa direita)... "' ■ ■. ‘ ' ■ , _ • 

E quando sob os golpes repetidos da «Reconquista» espanhola, o reino 
de'Granada, último bastião dò Islão ibérico, vacilar, o seu historiador 
Ibnal-Khatib não se esquecerá de mencionar na hierarquia da corte os 
poetas e'os músicos. / • • • ' 

Múwachchahezajal.. ' . 1 ... 

'' 'Contudo,' durante este longo' período'—cincó' séculos—a evolução' 
estrófica da música áraboi-andáuza traduz-se; por üm retorno ás formas* 


populares. Chamaram-lhes: mumchchah (enfeitado) &qajal (lírico). A escola 
persa tinha já substituído à versificação monórrima da qacida a quadra de 
forma: á — a — h—a; a escola andaluza adopta o quadro da canção 
popular com refrão. A copla compreende geralmente um dístico, depois 
quadras que reproduzem, como um refrão, a rima do dístico: aa—bbba 
— ccca... etc. 

A primeira destas formas, o mmckhab, continua bastante clássica 
apesar destas novidades rítmicas. É cultivada pêlos poetas da corte, que 
não deixam de ficar fiéis à métrica e à sintaxe tradicionais. 

O qajal é de aspecto mais simples; emprega a língua popular, o dia- 
lecto andaluz, que descura os casos e as desinências da língua do Corão. 1 

A estrutura destes dois géneros dá à música uma variedade, um desen¬ 
volvimento, que anunciam o estilo instrumental moderno e explicam a 
importância acrescida da oquestra e dos vocálizos de ligação na música 
das nubas. 

A invenção do muwachchah é atribuída por Ibn Khaldun aò poeta 
Obada al-Qazzaz (século XI); ao passo que o zajal foi sobretudo ilustrado 
pelo «trovadora andaluz Ibn Guzmân (século xn). 

Para o Oriente. — O prestígio desta poesia ornada e florida ê tal que o 
Oriente, depois de ter servido de modelo, torna-se por seu turno tribu¬ 
tário dela. 

Ibn Guzmân ufana-se todo por saber que as suas canções, apenas 
lançadas, chegam até Bagdade, onde obtêm ainda mais vivo êxito do que. 
em Sevilha. " 

No Maghreb. — Cedo, porém, a música andaluza se, espalhou em pri¬ 
meiro lugar, e sobretudo, no Maghreb. 

Em Káiruan havia-se fundado, já no século x, uma escola dirigida por 
Munis el-Baghdâdi; no século xi, é Abu Salt-Omaya quem, vindo dá' 
Espanha (Dénia), se instala na Tunísia, ém Mahdia. 

A seguir às guerras que tendem à libertação da Espanha, os artistas 
procuram refúgio na África do Norte. Aquando da queda de Córdova. 
(1236), perto de cinquenta mil muçulmanos alcançam Tlemcerr. A to¬ 
mada de Sevilha, doze anos mais tarde, provoca um novo refluxo pára 
Granada e para a África; com a conquista de Valência por Jaime de 
Aragão, é um êxodo de duzentas mil almas que afluem a Granada e a Fez. 

Durante dois séculos mais, a civilização árabe vai brilhar com uma 
vida intelectual e artística ainda mais intensa. É a Granada que os maiores 
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músicos trarão cada qual a sua pedra anónima a esse vasto edifício que 
formará o ciclo das Nubât-Ghamâta, 

Quando Fernando de Aragão conquista Almeria e Cádis (1485 
-1489), é Tetuão que recebe os refugiados; e quando o infortunado Abu 
Abdallah tiver de abandonar Granada aos Reis Católicos, é Fe 2 que dará 
asilo aos últimos mouros da Andaluzia. 

Ao considerar os vestígios que subsistem na África Setentrional, é-se 
levado a verificar a existência de várias escolas andaluzas que, tendo sido 
fundadas sobre concepções comuns, se desenvolveram diversamente. 
As nubas de Tunes são originárias de Sevilha; as de Argel e de Tlemcen 
foram importadas de Córdova; Fez e Tetuão receberam as suas de Valên¬ 
cia e de Granada. Com efeito, os repertórios conservados nestes diver¬ 
sos centros são compostos de poesias e de melodias todas diferentes; 
quanto ao seu agrupamento, procede ele, sob apelações diversas, das 
mesmas leis rítmicas, dos mesmos princípios melódicos. 

A bistória conservou os nomes de assaz numerosos músicos desta 
época, mas nenhuma das obras que até nós chegaram através da tra¬ 
dição oral traz nome de autor. Citemos todavia Ibn Bâdja (Avenpace), 
célebre sobretudo como filósofo, e cujo talento de músico lhe tinha 
mesmo atraído as críticas de al-Fath Ibn Khâkân, que lhe?censurava o 
perder o seu tempo a ouvir cantar palafreneiros. 

Em Espanha,— A música muçulmana não deixou de influenciar, 
na época, a dos cristãos. As contas da casa real de D. Sancho IV de 
Castela mencionam especialmente nomes árabes de jograis e de músicos. 
Quanto ao povo, ele toma prazer em assistir aos divertimentos dos 
Infiéis, o que lhe atrai as cóleras da Igreja. 

Mas encontra-se a influência da música árabe nas Cantigas do Rei 
Sábio e no Cancioneiro do Arsenal 

O musicólogo espanhol Ribera propõe mesmo uma etimologia 
inesperada para a palavra trovador, que seria formada do nome árabe: 
tarah, que significa música, e da desinência românica dur; donde tara- 
badur, o qual seria um simples executante e não um compositor. O termo 
árabe mtrib, derivado da mesma raiz, tem o mesmo sentido. 
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EXÍLIO E RETIRADA 

Da queda de Granada (1492) à expedição do Egipto (1798), a música 
árabe, privada de todo e qualquer contacto com o exterior, com o Oci¬ 
dente em plena Renascença, fica-se no adquirido e cessa de evoluir. 

As lutas intestinas, p enfraquecimento das dinastias árabes em 
África, a autoridade cada vez mais vacilante do império turco, toda essa 
pulverização política não permite já à arte expandir-se e jenovar-se. 

Os vários povos da comunidade muçulmana retomam a sua indi¬ 
vidualidade étnica e cultural. 

A música, que se perpetuou sempre pela tradição oral graças à 
memória excepcional dos Orientais, continua a viver, a conservar-se 
quase intacta, mas não se renova já. 

No século xvin todavia, em Fez, El-hadj Aliai al-Batla compõe uma 
nuba em modo istihkl (levantar da Lua). 

Mais tarde, um músico culto de Tetuão, Mohammed ibn el Hasssan 
al-Haik, recolhe ferverosamente todas as canções ainda conhecidas 
dos seus contemporâneos e classifica-as segundo os seus modos e os seus 
ritmos. 

No Oriente. — Os teóricos prosseguem os seus estudos, mas não 
fazem mais que repetir-se. Certos autores, todavia, descrevem com pre¬ 
cisão as gamas, os modos, os ritmos empregados no seu país, sendo com 
frequência muito grandes as suas divergências. 

As obras mais bem conservadas encontram-se sobretudo entre os 
Turcos: o pêcherev , prelúdio de orquestra; o semi, o nafásh, o kiarni 
natik, cantos muito ornados que se desenvolvem num quadro rítmico 
rígido e geralmente muito extenso. Não se encontra em parte nenhuma, 
salvo entre os derviches, o equivalente das,nubas andaluzas. Qs músicos 
orientais preferem em geral peças assaz breves, de coplas entrecortadas 
de respostas instrumentais. 

RENASCENÇA LITERÁRIA E MUSICAL: 

A NÀHDA 

O despertar do Oriente data do começo do século xix, quando a 
expedição de Bonaparte permitiu reatar o contacto com os sábios do 
Ocidente. .vpésmükí-.; 
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A música oriental recentemente descoberta pôs em moda, entre 
os Europeus, certos temas aliados ao gosto da cor local. No Egipto, 
é a pedido de Ismail-Pachá que Verdi compõe a Aiè, cujo orientalismo 
não é inteiramente de convenção e que contém achados curiosamente 
pressentidos. 

Bourgault-Ducoudray explora o folclore grego e oriental. Em 
Istambul, Rauf Yekta Bey estuda como sábio e como artista a música 
turca. Em Beirute, o padre Collangettes retoma as investigações mate¬ 
máticas sobre a gama árabe, enquanto Wadia Sabra, antigo aluno da 
Schola Cantorum, se ensaia em composições originais. Em Argel, 
Jules Rouabet entrega-se, no plano geral e local, a um vasto inquérito 
que remata numa verdadeira suma dos conhecimentos adquiridos sobre 
a questão. 

Em Tunes, por fim, o barão Rodolfo d’Erlanger, enquanto publica 
numerosas traduções dos maiores teóricos árabes, prepara o Congresso 
de Música Árabe que se realizará no Cairo em 1932. 

Provindos da África do Norte, da Espanha, da França, da Ingla¬ 
terra, da Alemanha, da Áustria e da Hungria musicólogos e composi¬ 
tores nele confrontam os resultados das suas investigações e vêm obser¬ 
var in loco os múltiplos aspectos da música muçulmana. 

Um novo inventário apura o estado actual das doutrinas e do 
folclore. No plano teórico chegou-se à elaboração de uma doutrina de 
conjunto bastante coerente. Encontrar-se-ão reunidas num quadro, 
na página seguinte, as características essenciais da gama fundamental 
árabe actual. 

No domínio prático, o campo das investigações acha-se ainda, 
em certas partes, inexplorado. A escola húngara de musicologia está 
actualmente à testa das investigações folclóricas. 

A obra de Bela Bartok deve muito, em certas das suas partes mais 
originais, ao folclore beduíno. O Sr. Karpati, de Budapeste, prossegue 
inteligentemente as investigações empreendidas pelo seu genial ante¬ 
cessor. É sem dúvida aí, mais do que nos estudos teóricos, que a música 
moderna pode ir buscar elementos de renovação. 

Os compositores do Próximo Oriente, como os do Maghreb, 
enquanto não adquirem uma devida formação técnica, não fa 2 em mais 
do que cultivar géneros fáceis, à imitação do que há de menos bom na 
produção europeia. Mas não resta dúvida de que a seguir à escola russa, 
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com Rimsky-Korsakov e o arménio Katchaturian, os Árabes possam 
chegar um dia a explorar eles próprios com êxito os recursos extrema¬ 
mente variados do seu cabedal popular. ■ 

Alexis Chottin. 

Trtd. Francisco Fernandes Lopea 
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A MÚSICA POPULAR 
DO PRÓXIMO ORIENTE ÁRABE 


N orma alguma permite definir de maneira precisa o que é a música 
popular do Próximo Oriente Árabe. É de resto tão impróprio 
falar de «música popular árabe» como de «música árabe». É confundir 
uma língua comum a povos tão diferentes, como os do Extremo Oriente 
ou da Ásia Central, do Médio Oriente ou da África, com as manifes¬ 
tações duma arte que vai beber em fontes étnicas, religiosas e geográ¬ 
ficas muito diversas. Se a língua árabe serve de denominador comum 
a países que se estendem do golfo Pérsico ao Atlântico, a sua música 
pode ser muito diferente de uma região a outra e não ter de comum 
senão o factor linguístico. A «música árabe» dos países do Próximo 
Oriente não é a da África do Norte ou da Mauritânia. É porém, em 
contrapartida, da mesma natureza das músicas clássicas turca e persa. 
Umas e outras fazem apelo, com efeito, aos mesmos teóricos da Idade 
Média: al-Farabi é igualmente reivindicado pelos Árabes e pelos Turcos, 
Abu Ibn Sina (Avicena) é reclamado ao mesmo tempo pelos Persas, 
pelos Turcos e pelos Árabes. São modalidades de execução devidas a 
factores locais e a influências regionais que deram à música moderna de 
cada um destes três povos um carácter próprio. Pode-se contudo veri¬ 
ficar que a música instrumental, na sua forma clássica de toqsm (impro¬ 
visação instrumental nos modos clássicos), permaneceu rigorosamente 
a mesma nos três países. 

A música árabe aparece, em resumo, como uma arte que nasceu 
e se desenvolveu em terras do Islão. Ela é o fruto de trabalhos elabo¬ 
rados a partir de elementos estrangeiros por músicos muçulmanos, 
persas, turcos e árabes, ou mesmo por músicos cristãos helenizados. 

Desta música, que se pode chamar «clássica» ou «sábia», não conhe¬ 
cemos, à parte os tratados teóricos, senão formas contemporâneas, a 
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maior parte das vezes degeneradas. Sofrendo as influências da música 
europeia nas suas manifestações mais comerciais, misturando os ins¬ 
trumentos ocidentais aos instrumentos clássicos do Oriente, as compo¬ 
sições modernas aparentar-se-iam mais com as produções de music-hall 
das cidades europeias do que com a música da época de al-Farabi ou 
de al-Isfahani ou mesmo com a dos músicos modernos do Islão do passado 
século e do primeiro terço deste. Esta forma heteróclita da música arábico- 
-europeia tende todavia a impor-se no mundo árabe, tanto da Ásia como 
da África, graças ao disco e à rádio. O Egipto forma o centro de atracção 
e de irradiação do fenómeno de grande talento: Foram seus promotores um 
cantor e uma cantora, Muhammad Abd-al-Wahhab e UmKulsum. ■ O pri¬ 
meiro, sobretudo, compositor e cantor de incontestável valor, depois de, 
com êxito, se ter mostrado fiel à linha clássica,, voltou-se para os estilos 
em moda. Tem sido seguido por uma multidão de imitadores. Toda¬ 
via, velhos músicos, cantores de mesquita, continuam a,ficar ligados à 
música tradicional. O seu número vai diminuindo de dia para dia e a sua 
influência é quase nula. 

Todavia, paralelamente à música sábia, uma outra se revela, a qual 
apresenta um carácter de perenidade e que tradições seculares salva¬ 
guardaram. Esta música «popular» não é uma forma ou um género da 
música sábia. Em mais de um ponto parece ela desafiar o código musical 
dos teóricos árabes da Idade Média e afasta-se do sistema tonal e modal 
tão , complexo, reconstituído pelos musicólogos e físicos do Oriente e do 
Ocidente. Tem sido sempre tratada mais do que como parente pobre, 
e figura mais ou menos nos estudos antigos ou modernos. Encontra¬ 
mo-nos em face de um mundo por assim dizer desconhecido e inexplo¬ 
rado. Só algumas colecções de cantos ou de poesias populares regionais 
têm sido publicadas, mas nenhuma codificação sonora foi ainda feita. 
É verdade que a tarefa é árdua e esbarra com dificuldades quase insuperá¬ 
veis. Já se tem suficientemente insistido sobre a ausência de notação 
musical que paralisa o estudo das músicas do Oriente em geral. Além 
disso, enquanto que uma aparência de unidade e de universalidade preside 
às diferentes expressões da música sábia antiga ou moderna, a música 
popular comporta, pelo contrário, as maiores variedades. Estas são a 
consequência das diferentes civilizações que se têm sucedido no decurso 
da história sobre esta terra do Oriente chamada, com justo título, «mosaico 
de povos e de raças». À falta de qualquer documento a este respeito, 


forçoso é pois proceder por via de dedução ou mesmo recorrer a hipóteses. 
Só estudos teóricos e práticos de prospecção, de análise e de síntese permi¬ 
tirão reconstituir as origens, a evolução e as. ligações desta música. 

Insistiremos aqui sobre alguns aspectos das músicas populares de 
expressão árabe, aquelas que são mais peculiares aos países , do Próximo 
Oriente. Este estudo não abrange a música dos felás do Egipto, cujas 
manifestações se aparentariam de preferência com as músicas copta ou 
africana. 

Mas como distinguir entre música sábia e música popular? Serve-se 
esta das diferentes línguas dialectais e não do árabe clássico? É certo que 
a música popular se.bàseia essencialmente em poesias dialectais. Todavia, 
este critério é insuficiente, visto que a moderna música árabe, sobretudo 
nas suas formas comerciais e ligeiras,; se serve da língua dialectal mais 
do que da língua clássica. 

Difere a música popular da música sábia por ritmos e árias simples 
e vivas que agradam à multidão e lhe dão por este facto o seu carácter 
próprio? Mas as canções modernas ditas comummente «cantos indígenas» 
(aghari bakdyat) e consideradas como tais pelo facto do seu êxito junto do 
grande público, não pertencem mais à música popular propriamente dita 
e não têm valor senão na medida em que se inspiram num folclore musical 
autêntico. 

No que diz respeito ao Próximo Oriente Árabe, parece-nos mais 
exacto, dizer que a sua música popular deve ser procurada na sua fonte mais 
pura, ali onde ela tem permanecido ao abrigo de influências estrangeiras ; 
nb deserto, nas montanhas e nos campos. São os Beduínos nômadas, 
semi-sedentarízados ou sedentários, os felás e os montanheses que parece 
terem melhor guardado os seus costumes e as suas tradições seculares. 
Os seus cantos servir-nos-ão de modelos. 

Do estado actual da música popular no Próximo Oriente Árabe, 
antolha-se-nos poder-se deduzir a existência de três fontes diferentes: 

1. ° A música beduína do deserto; 

2. ° A música folclórica que poderíamos chamar semibeduína 
ou rústica; 

3. ° A música puramente folclórica, que pertence propriamente a 
grupos étnicos ou religiosos, e que ora se serve da língua popular árabe, 
ora conserva um dialecto particular. 
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É certo que as músicas populares de expressão árabe não nasceram 
com o aparecimento do Islão. Sabemos que, no período pré-islâmico 
chamado da êjabilíya (era da ignorância), importantes manifestações mar¬ 
cavam a vida social das tribos árabes. Entre estas, duas eram particular¬ 
mente significativas: a procissão em volta da «Kaaba», em Meca, ceri¬ 
mónia em que a magia se mesclava ao culto feiticista dos Árabes da dja- 
hillya, e o «Souk Oukaz», espécie de mercado literário onde, a um tempo, 
haviam de apresentar-se contistas e poetas. A prosa rimada ia em breve 
dar lugar à poesia clássica. A partir dessa época, esta atinge uma perfeição 
que não foi ultrapassada depois. As sete tnualhqat que até nós chegaram 
contam-se. entre as obras-primas da literatura árabe. Ora, estas poesias 
eram certamente cantadas: o termo árabe aplicado desde a origem a toda 
a poesia era: «cantar os versos» (anchada al-chPir), Mas se a análise das 
primeiras poesias árabes permite fixarmo-nos a respeito da sua forma e do 
seu ritmo literário, não pode, na ausência de sinais gráficos, ajudar-nos a 
encontrar quais seriam o seu ritmo musial e a sua linha melódica. Tudo 
o que a este respeito se pode dizer não passa de pura hipótese. 

Os cronistas árabes da Idade Média apontam, o bida como estando 
na origem do canto do deserto. Era o canto pelo qual o cameleiro imitava 
a cadência dos passos do camelo e de que «se servia para, o excitar nas longas 
marchas do deserto». Mas nada indica o que era a forma musical do hida. 
Dever-se-á-ver um vestígio deste no canto rítmico mais em uso entre os 
Beduínos nômadas do Próximo Oriente e que se chama comummente 
o canto do bijjana ou hijjaniyé? 

Além do hída, a época da djahiliya conheceu várias outras formas do 
folclore do deserto : o bija ou sátira, o maâb ou tnadib (louvor), espécie de 
canto épico no qual se exaltam os méritos dum poderoso ou dum herói, 
o ghayal ou canto de amor, o ritha ou mrattí lamentações fúnebres reser¬ 
vadas em especial às mulheres. 

Um problema, porém, continua muito mal posto; o da existência, 
em torno deste primeiro núcleo de poesia cantada do deserto arábico, de 
músicas regionais e locais de inspiração diferente; referimo-nos àquelas 
músicas religiosas e profanas que floresciam nas províncias do Oriente 
dos impérios romano e persa antes dá conquista do Islão. Textos histó¬ 
ricos atestam a existência de cantos profanos e religiosos em centros da 
Síria,..tais como Edessa e Antioquia. Em Edessa, especialmente, centro 
cultural arameu no limite das civilizações semítica e helénica, nessa Meso- 
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potâmia que se abre sobre o deserto do mundo nômada, os historiadores 
eclesiásticos falam da voga que encontravam, por volta de 223 da era cristã, 
os cantos dos maniqueus ou gnósticos, É graças a hinos compostos por 
dois chefes desta seita, Bardesane e o seu filho Harmonius, que estes encon¬ 
traram acesso junto das massas populares da região. 

Esta música, conquanto de tendência dogmática, parece ter ultra¬ 
passado o quadro religioso e ter tido um alcance popular. Com efeito, 
quase na mesma época e neste mesmo centro de Edessa, assistimos aos 
esforços dum poeta cristão, Efrém, doutor da Igreja. Este, para en¬ 
frentar a influência dos hinos de Bardesane, replica com composições 
conformes à doutrina oficial da Igreja. Parece mesmo provável, segundo o 
testemunho de historiadores eclesiásticos da época, que Efrém de Edessa 
não fez senão «substituir nos cantos populares dos heréticos palavras orto¬ 
doxas» .. .(Sozomèno, Histoire eccclêsiastique na Patrologh grecque de Migne, 
t. LXVII, I, 3, col. 16, e Théodoret, Histoire ecclèsiastique, t. LXXXII, 
IV, 26, col. 1190). Os hinos em língua siríaca de santo Efrém, transmi¬ 
tidos pela tradição oral, formam nos nossos dias o património da música 
litúrgica das igrejas siríacas, Um beneditino francês, Dom Jeannin, que 
empreendeu a sua notação nos fins do último século, pôde, numa intro¬ 
dução eminentemente crítica, fazer a aproximação entre a música religiosa 
actual das Igrejas siríacas e o que conhecemos dos vocalizos gnóstico- 
-mágicos (Melôdus liturgiques sjriennss et cbaldknms. Introduction musicais, 
Paris, 1923, pp. 110-111,147). 

Encontramo-nos aqui em face daquela forma da música popular 
religiosa que se acha transposta para a vida profana ou que, pelo menos, 
serve para a inspirar. No Oriente sobretudo, onde o espiritual e o tem¬ 
poral se encontram Intimámente ligados, a própria música não conhece 
barreiras. Até aos nossos dias, o canto da igreja, em regiões tais como a 
Mesopotâmia, acompanha igualmente as manifestações populares. Dá 
por vezes origem a poemas semi-religiosos semiprofanos que fazem parte 
integrante do património folclórico dos agrupamentos étnicos dessa re¬ 
gião. No que concerne a música popular de expressão árabe, este ponto 
está por estudar. Com efeito, o encontro do que nós julgamos ser o pri¬ 
meiro núcleo dos cantos dos Beduínos da Arábia, antes do Islão, com as 
músicas populares cristã, hebraica e pagã das regiões romanas da Síria, 
não pôde deixar de provocar permutas entre eles. Sem falar das colónias 
de cristãos e de judeus que viviam no Hedjaz, centro cultural árabe, sabe- 
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mos que o cristianismo foi abraçado por várias tribos árabes. A história 
guardou a memória dos reinos lâhmida, persa e sobretudo ghassânida. 
Este último formava a província romana do Sul da Síria e conheceu uma 
vida religiosa muito florescente. O cristianismo penetrou igualmente até 
perto das tribos nômadas no limite das regiões desérticas romana e persa, 
(Charles Henri, k christianisme des Árabes nômades sur les limes et dans le 
désert syro-mêsopotamien aux akntours à 1’Hégire, Bibl. des Hautes Études, 
Paris, 1936). Enquadrados mormente por missionários e um clero ara- 
meus, tendo âdoptado na maioria a língua siríaca, esses Beduínos árabes 
não deixaram de conhecer a música de Edessa e de Antioquia e de fazer uso 
dela. Todavia, à falta de documentos musicais, só uma análise interna per¬ 
mitirá estabelecer os laços de parentesco entre a música popular de 
língua árabe e as músicas religiosas do Oriente no seu estado actual. 

Depois da aparição do Islão, a música árabe, sofrendo as influências 
locais e regionais dos países conquistados, evolui num duplo sentido. 
Sob a influência dos elementos tomados da música greco-persa, formou-se, 
sobretudo na corte dos califas e nas cidades, uma música cada vez mais re¬ 
finada que rompe com a música rudimentar dos Beduínos, enquanto, esta, 
implantando-se nos meios rurais e sofrendo as influências autóctones, 
evolui em diferentes formas populares. Imobilizado na sua simplicidade, 
na sua rudeza e na sua monotonia, permanecerá estranha a todas as evolu¬ 
ções da música citadina, a única que tem direito ao título de música clás¬ 
sica ou sábia. E assim é que, após os séculos, deparamos com as duas 
expressões da música de língua árabe. 

ESTADO ACTUAL DA MÚSICA POPULAR 

Não obstante a ausência de unidade na música popular de expressão 
árabe, é possível apurar certos traços comuns que constituem aliás, na 
maior parte das vezes, características inerentes ao canto oriental e mesmo 
ao canto popular em geral. 

Uma primeira questão se põe: quais são as relações exactas da pala¬ 
vra, do ritmo e da melodia nessa música popular? 

Contràriamente à música clássica, onde o papel da palavra, prosa ou 
poesia, parece secundário e onde se afirmam a finura e a complexidade da 
melodia, a virtuosidade e a habilidade do cantor, o primeiro papel no canto 
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popular pertence ao poeta-improvisador, ehder, independentemente da 
qualidade da sua voz e dos seus conhecimentos musicais. Consequente¬ 
mente, a forma musical cede o passo à forma literária e sujeita-se às suas 
exigências. Temos uma primeira ilustração deste fenómeno no canto livre 
e lento do género recitativo sob a sua forma mais espalhada no Próximo 
Oriente, as ataba e qadda. Nestes poemas, a melodia desenrola-se em 
limites extremamente reduzidos que não excedem nunca um âmbito 
de uma quarta ou de uma quinta. O próprio ritmo é livre e serve 
para pontuar o acento tónico do metro literário. Assim, ritmo e 
melodia contribuem para pôr em relevo o sentido das palavras e a sua 
forma poética. 

Parece todavia que, seguindo uma evolução naturaíe sem dúvida 
sob influências mal conhecidas, a forma musical tenha vindo a adquirir 
os seus direitos e se haja mesmo afirmado nas formas deste recitativo. 
Na ataba especialmente, se o texto poético se apoia numa linha melódica 
austera e monótona, é ele precedido e seguido de volcalizos onde a habi¬ 
lidade do cantor se expande. Outro facto significativo, entre os Beduínos, 
é que a ataba evita geralmente esses melismas caros aos sedentários. 
Tem-se assim a impressão de que, nestes últimos, ao texto poético, apenas 
cantado, veio sobrepof-se uma forma musical em que a melodia, liberta do 
jugo da palavra, pode evoluir livremente. 

Este papel secundário da forma musical ressalta ainda mais dos cantos 
que se poderíam chamar «silábicos» e que são caracterizados por uma 
melodia sem vocalizos e por um ritmo medido e vivo. Nesta forma, a me¬ 
lodia está essencialmente ao serviço a um tempo do ritmo musical e lite¬ 
rário. O seu papel é aí mesmo por vezes nulo, tal como nos cantos de bra¬ 
vura chamados aghani hamassyat (literalmente: cantos de entusiasmo) que 
se poderiam ligar ao género heróico. Trata-se de coplas cantadas recto 
tono, sobre uma única nota, seguida por vezes de um intervalo de segunda. 
Só o ritmo tónico e musical é rigorosamente marcado pelo acompanha¬ 
mento da durbakkeh (pequeno instrumento de percussão) (darbúkab, na 
África do Norte) e o bater das mãos. 

Vende a tua mãe e compra uma espingarda 
Uma espingarda é preferível à tua mãe 

No dia de guerra ela aliviará o teu sofrimento (ela te tirará do mau passo). 
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Não é apenas a melodia que, neste caso, se acha ausente: a pró¬ 
pria palavra passa para segundo plano, É manifestamente destinada a 
servir o ritmo. A mesma copla ou o mesmo metro podem repetir-se 
indefinidamente sem diminuir por isso o valor desta salmodia ritmada. 

Todavia, se a forma literária é preeminente numa larga parte do canto 
popular, parece que é em virtude da sua estrutura musical que certas 
árias encontraram profundo eco na alma popular, e por isso mesmo 
vieram a transmitir-se de geração em geração. 

Do que resulta que a forma literária e a forma musical se acham tão 
Intimamente associadas que não podem ser estudadas uma .sem a outra. 

A FORMA LITERÁRIA 

A poesia popular do Próximo Oriente Árabe é essencialmente fruto 
da improvisação e transmite-se de memória. Os seus autores são geral¬ 
mente anónimos e, à parte algumas plaquem em-que poetas modernos têm 
consignado as suas produções, é a memória popular que fica sendo a 
principal detentora deste património. É ela que faz, em virtude de um 
instinto ecléctico, a selecção entre o que está destinado a ficar e o que 
cedo ou tarde há-de cair no olvido. Esta tradição viva torna-se assim o 
cadinho onde são experimentadas as composições do chder e donde sai 
uma literatura a um tempo poética e musical, no qual o antigo e o mo¬ 
derno se confundem mas que fica sempre aberta às obras futuras. Torna-se 
assim difícil distinguir o ctíer ou qawal, compositor e improvisador, do 
muglmni, cantor que uma memória prodigiosa, servida por uma dicção 
e uma voz apropriadas, tem feito o fiel intérprete das composições popu- 
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lares. Um e outro são apreciados e são preciosos pelo facto da desapari¬ 
ção progressiva desta literatura em proveito da música comercial moderna 
e do papel cada vez mais ingrato dos nossos «trovadores» orientais. É pa¬ 
radoxalmente o Ocidente que mostra ainda mais interesse a respeito da 
literatura popular árabe. Isto não dá senão maior valor à colecçlo de 
poesias e de canções populares publicadas por Ester Panetta (ver Biblio¬ 
grafia). O autor apaixonou-se sobretudo pelo folclore da Líbia e conferiu 
apenas um lugar ínfimo ao canto popular do Próximo Oriente. Contudo, 
esta colecção, assim como outras publicações fragmentárias do mesmo 
género, apesar do seu mérito icontestável, não pode ainda constituir 
uma base de trabalho para uma análise e uma síntese das diferentes formas 
literárias do canto popular de expressão árabe. Estas deveriam ser estu¬ 
dadas primeiramente na sua língua original. Só um tal trabalho permitiria 
apurar as relações entre os géneros literários popular e clássico e definir 
os laços íntimos da palavra e do canto. Na falta destes estudos, não se 
podem de momento apurar mais que algumas características gerais das 
formas literárias em questão. 

O canto popular baseia-se na prosa e na poesia rimadas. O metro e a 
rima são, pois, os seus dois aspectos fundamentais. Pode este facto 
constante da rima, que encontramos igualmente na literatura clássica 
árabe, ser considerado como um fenómeno tão antigo como o próprio 
canto popular? Em certas literaturas semíticas, como a literatura siríaca, 
que se desenvolveu entre os séculos iv e vm nesta mesma terra do Próximo 
Oriente, a rima só aparece com a decadência desta literatura, observada na 
Idade Média. Em contrapartida, os monumentos literários árabes mais 
antigos da era pré-islâmica, tais como as mdlaqat, comportam ao mesmo 
tempo o ritmo e a rima. Outros pontos comuns parecem indicar a origem 
idêntica da poesia popular e clássica árabe. A cesura, que divide o verso 
clássico em duas partes simétricas, é igualmente frequente em poesia po¬ 
pular, conquanto não seja aí tão constante como em poesia clássica. Encon¬ 
tram-se igualmente na poesia clássica metros e ritmos que podem ser 
também os da poesia popular. 

Todavia, esta apresenta uma estrutura diferente. As regras quanto à 
rima que presidem à forma literária de certos cantos populares, tais como a 
ataba , são diferentes das que regem a poesia clássica. Encontramos, de 
resto, no folclore popular o uso dum metro rimado intermediário entre a 
poesia e a prosa. O ritmo literário, sem ser absolutamente livre como na 
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prosa, evolui com muita flexibilidade enão se acha sujeito a regras pre¬ 
cisas quanto ao número de pés e à construção métrica. Certos exemplos 
do folclore libanês, tais como as qacida, mantia tyabus(uluf, ilustram per¬ 
feitamente este fenómeno. Essa mesma flexibilidade poderá, aliás, ser 
observada no próprio ritmo musical. 

Em resumo, se a poesia popular árabe oferece um parentesco indubi¬ 
tável com a poesia clássica, parece ter evoluído à margem desta. Conti¬ 
nua fiel ao seu carácter original, feito ao mesmo tempo de simplicidade 
e de liberdade. 

A FORMA MUSICAL 

O canto popular de língua árabe apresenta, do pontò de vista musical, 
analogias com o canto clássico. Mas afasta-se deste em numerosos pontos 
essenciais. 

A música popular de expressão árabe é essencialmente homófona. 
À parte o acompanhamento à oitava, que resulta do uníssono das vozes de 
homens e mulheres, nenhum exemplo de polifonia foi ainda possível 
assinalar. Esta é igualmente inexistente na música sábia árabe, assim como 
nos cantos populares religiosos das Igrejas orientais de origem semítica. 
Apenas se poderia apurar, quando o canto é acompanhado por um instru¬ 
mento, o uso de uma 1 pedal à maneira do «ison» bizantino, sobre a tónica 
ou a quinta. Mas é difícil concluir daqui a existência de um embrião de 
harmonia. O acompanhamento instrumental não se revela, de resto, essen¬ 
cial ao canto popular. Parece mesmo ter sido adoptado sob a influência 
da música clássica. Com efeito, nos nossos dias ainda, o canto popular 
autêntico dispensa habitualmente acompanhamento instrumental. Este 
não é sempre muito feliz, visto tratar-se, em geral, de instrumentos clássicos 
é de acompanhadores que têm tendência a tratar a música popular à maneira 
da música clássica. Todavia, é preciso abrir uma excepção para certos ins¬ 
trumentos populares, tais como o rabab (violino monocórdico) e a flauta de 
cana sob a sua forma de nat, urghul ou mjwe% cujo apoio é mais conforme 
ao temperamento popular. 

A música popular de expressão árabe seria assim, em definitivo, 
homófona e monódica, O mesmo é dizer que, nela, toda a importância 
vai para a melodia e para o ritmo. 

Enquanto que a forma literária concede grande lugar à inspiração e ao 
dom de improvisação do cha'er, a forma musical encerra-se em quadros tra- 
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dicionais que emprestam o seu carácter próprio aos diferentes géneros 
musicais. Estes são designados ora pela primeira palavra do versículo ou 
dá estrofe-tipo cujo metro, ritmo e melodia servem de modelo às outras 
estrofes, ora por um termo geral que indica quer o objecto do poema — 
assim a palavra madih para os cantos de louvores, nadeb para as lamen¬ 
tações—, quer um termo que inspirou, na origem, a primeira estrofe-tipo 
e cujo sentido continua obscuro. É quase impossível fazer uma classifi¬ 
cação rigorosa destes géneros. Com efeito, o mesmo canto pode por 
vezes servir em circunstâncias variadas para fins diferentes. Assim, a 
ataba, que é essencialmente um canto nostálgico da amizade, torna-se, 
segundo os casos, canto de amor, de bravura, de lamentação, etc. Esta 
liberdade na interpretação musical e literária, segundo a qual uma mesma 
melodia serve de fórmula «passe partout», torna a levar-nos ao problema 
que já tínhamos posto: as relações entre a palavra e a música, as leis que 
regem, o metro, o ritmo musical e a melodia, e o seu lugar, respectivo 
nas manifestações sociais de carácter popular, 

Se existe assim uma espécie de contradança entre os géneros literário 
e musical, não há todavia uniformidade nem confusão, Podemos, com 
efeito, classificar o canto popular árabe em duas categorias distintas: 

1. Os cantos que poderíamos chamar mlismâtkos, do género da 
melopeia ou do recitativo, cuja dominante é o emprego de tnelismas e 0 
ritmo livre. São exclusivamente executados a solo e, tirante uma fórmula 
básica, a melodia oferece neles vasto campo à improvisação. 

2. Os cantos que se poderiam dizer silábicos, nos quais cada sílaba 
é escandida e que são caracterizados por um ritmo vivo e medido, bem 
como pela ausência de vocalizos. Estes cantos são manifestamente 
destinados a estimularem e a apoiarem a dança. Têm por papel essen¬ 
cial acompanhar a dança folclórica mais espalhada no Médio Oriente, a 
dabkeh, ou a forma do hallay que se encontra entre as populações sírias, 
assírias, arménias e curdas da Alta Mesopotâmia. Esta dança consiste 
num círculo formado de homens e de mulheres de mãos dadas e fazendo 
um sapateado regularmente cadenciado. 

Entre estas duas categorias, os limites permanecem todavia bas¬ 
tante vagos. Certos cantos oferecem com efeito uma mistura do género 
melismático livre e do género silábico medido. No próprio canto livre, 
como a ataba, vem ajuntar-se, no começo ou no fim duma estrofe, um 
versículo da segunda categoria, que forma refrém. Estamos assim em 
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presença de cantos nos quais se sucedem os recitativos, as tiradas voca¬ 
lizadas e os versículos de ritmo medido. Este exemplo é para aproxi¬ 
mar do da himnografia cristã do Oriente. Os géneros chamados, do 
grego, «hirmológicos» e «papádicos» encontram-se especialmente nos 
cantos religiosos bizantinos, sírios, caldeus, arménios e coptas. Não 
nos fornece o próprio cantochão exemplo do canto melismático por 
excelência nos aleluias e nos graduais, e do canto hirmológico nas sequên¬ 
cias e nos hinos? 

Assim, é pelo ritmo musical que se distinguem sobretudo as duas 
categorias de cantos em questão. A própria melodia oferece ao mesmo 
tempo elementos distintos e comuns. No canto melismático o cantor 
lança-se mais livremente na improvisação; a melodia sai dos quadros 
um pouco rígidos da medida e evolui num âmbito mais extenso, ornada 
de notas muitas vezes estranhas à ossatura melódica. 

Quer seja melismático, quer silábico, este canto comporta todavia 
quase que exclusivamente um âmbito melódico restrito. Tal âmbito 
é, por ordem de frequência, a quarta, a quinta, a terceira e a segunda. 
A sua aplicação nunca é rigorosa. O cantor ou os cantores têm o hábito 
de, sob a forma de floreados, fazerem incursões nos sons vizinhos, que 
podem ir até à sexta ou à sétima sem que a tonalidade do canto sofra 
com isso. Esses sons, sobre os quais passa ràpidamente o cantor, ser¬ 
vem para ornamentar o canto, mas não fazem parte integrante da pró¬ 
pria contextura melódica. 

Os floreados livres e improvisados, tão caros aos Orientais, formam 
versões ou variantes dum mesmo canto próprio de uma região, de uma 
aldeia, ou mesmo de um agrupamento étnico. Foi-nos possível apurar 
estas duas versões da mesma ária popular espalhada nos países do Levante 
e chamada, com a primeira palavra da copla-tipo: Ala Dal’ona, que 
damos a título de exemplo: 

/.' versão 
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, 2," versão 



Ex. 2. 

Podemos observar um fenómeno análogo nos cantos religiosos 
de carácter popular das Igrejas do Oriente, ondeo mesmo hino se apre¬ 
senta em versões diferentes, segundo os centros litúrgicos, 

Esta variedade, pràticamente incontrolável, das versões melódicas 
põe a questão da gama ou da escala modal. Ora, parece difícil aplicar 
às melodias populares o método de análise por gama ou por escala. 
Acabamos de dizer que os floreados que parecem fazer parte do âmbito 
dum canto dado não constituem um critério de gama ou de escala qualquer, 
visto que são estranhas à estrutura melódica. A tónica ou o som final 
também não são uma indicação. Não se podem igualmente fazer entrar 
esses cantos no quadro dos modos da música clássica árabe. Se paren¬ 
tesco há, seria preciso, ao que parece, procurá-lo no sector das outras 
músicas populares do Oriente, especialmente das músicas persa, curda 
e turcomena, ou mesmo dos cantos populares cristãos. Surpreende, 
por exemplo, notar o papel importante que desempenha, nestas 
diferentes músicas, o tetracorde ri-m-fd-sol com prolongamento para 
o agudo, até ao lá, e para o grave, até ao dá. Pretender-se-á talvez ver 
nisto a gama frigia grega ou o modo eclesiástico de ré. A aplicação 
da noção de modo, à maneira antiga, não parece em si muito adequada 
a este género de cantos. Verificamos com efeito que são antes fórmulas 
melódicas e uma certa relação de regularidade ou de frequência entre 
os sons constitutivos da melodia, e não a escala ou a gama, o que dá 
aos cantos populares o seu carácter próprio e que servem para dife¬ 
renciar os géneros aos quais pertencem. Enfim, contràriamente à 
música erudita, que faz : um largo emprego dos intervalos cromáticos, 
a. música popular é. mais geralmente diatónica. Em compensação, o uso 
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da escala temperada parece tão estranho a estes mesmos cantos popula¬ 
res como à música do Próximo Oriente, em geral, 

GÉNEROS PRINCIPAIS DO CANTO 
POPULAR CONTEMPORÂNEO 

Uma classificação bastante corrente faz entrar na música popular 
as formas seguintes: al-qaáàa , al-hida , al-mwachah, al-mml (al-hagbadi , 
al-msri , al-ibrahm), al-ataba , aí dubet , aí-dor, al-taqtuqa, al-mnologm , 
al-dialogue aí-triiogue, akhugui, aí-^ajallubnani, atywbai, Destes géneros enu¬ 
merados, qacida, ataba , fMp, tqmbd são com efeito géneros de canto 
folclórico comuns aos países do Próximo Oriente. O hida é o canto 
do cameleiro de que nos falam os antigos cronistas árabes, mas do qual 
nenhum exemplo, pelo menos sob este título, nos é conhecido. O yajal 
íênani indica o conjunto do folclore musical do Líbano, Al-mmchab 
ê um género de música clássica árabe que teria nascido na Espanha 
muçulmana e que é actualmente um dos raros exemplos antigos de 
música clássica. O mwaí, poema recitativo clássico rico em vocalizos, 
cuja paternidade se atribui a cantores populares de Bagdade, tem mais 
de música erudita do que de música popular. Conquanto popular de 
nome, o mawal comporta uma estrutura que entra no quadro da música 
clássica. Os déet, dor, taqtuqa são géneros de cançonetas modernas que 
se chamam indígenas (báíadyat) e que se tem tendência a assimilar ao 
canto popular, devido à sua melodia simples e graciosa, ao seu ritmo 
vivo e, sobretudo, à audiência que encontram junto do público, que 
faz delas, durante um certo tempo, os seus refrãos favoritos. Quanto 
aos «monólogo, diálogo, triálogo», são igualmente cançonetas imitadas 
da música ligeira europeia. 

Esta classificação deixa entender suficientemente quão difícil é 
distinguir a autêntica música popular das formas da música clássica 
ou das canções modernas imitantes do popular. Assim, na enumeração 
que a seguir faremos, não temos de maneira alguma a pretensão de apre¬ 
sentar uma lista exaustiva no espaço e no tempo. 

À margem do folclore musical próprio de cada região, encontramos 
nos diferentes países do Próximo Oriente cantos populares que parecem 
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ter nitidamente, transbordado, do seu, quadro local e étnico, Estes 
cantos são conservados ao mesmo tempo entre os Beduínos nôma¬ 
das que, em geral, não têm nenhum contacto real e eficaz com o 
mundo sedentário moderno, e entre os sedentários. À parte alguns 
cantos exclusivamente beduínos, não existe já música beduína propria¬ 
mente dita. Esta, que deve as suas origens ao mundo do deserto, parece 
ter-se conservado melhor entre os sedentários chamados comummente 
feilah (camponeses) ou impropriamente «badm (Beduínos) do que entre 
os próprios nômadas. Aliás, pode-se notar que o folclore poético e 
musical é extremamente pobre entre os nômadas, não apresentando a 
riqueza e a variedade do canto popular dos felás, 

O hijjana. 

O único exemplo de canto propriamente beduíno é o que se chama 
comummente o hijjana ou, em termo dialectal, o hijjanií 

Em árabe literário clássico, hijane designa o dromedário ou camelo 
branco e de melhor raça. Em árabe dialectal, hijjana designa os 
mearistas. 

Em termos de música popular beduína, o hijjana é pois, essencial¬ 
mente, um canto de mearista. É muito característico, com o seu compasso 
ternário, o seu ritmo escandido e o seu âmbito melódico não ultrapassando 
a quinta. Ao contrário dos géneros folclóricos de que já se tratou, o hijjana 
executa-se sempre em grupo e sobre notas agudas. 

Teria o hijjana, que se canta com e para o camelo, cuja cadên¬ 
cia de marcha segue, tirado a sua origem do famoso canto dito 
hida ou hada , que nos é assinalado pelos antigos cronistas árabes como 
sendo o primeiro canto conhecido pelo Beduíno na época pré-islâmica 
da djahiliya? 

O hida, como o hijjana, ter-se-ia tornado a seguir um canto de guerra 
ou de bravura. As tribos cantavam-no especialmente para se estimularem 
nas razias. Actualmente, é o canto dos Beduínos nômadas ou sedcntari- 
zados, em todas as circunstâncias: núpcias, trabalho, marcha através do 
deserto, etc. 

A produção poética do hijjana parece muito limitada. Aqui, é o ritmo 
e a melodia simples e monótona que contam, não as palavras. Trata-se 
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a maior parte das vezes de uma estrofe ou de uma frase que se repete inde¬ 
finidamente: 
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Ex. 3. 

Os cantos de luto (d-naâè) são igualmente frequentes entre os Be¬ 
duínos, São geralmente executados por mulheres, as quais, em c enas de 
um realismo espectacular, rasgam as vestes, arrancam os cabelos e batem 
na cara e no peito, ou executam movimentos de dança,, 

A ATABA 

O canto que nos parece mais representativo do folclore próximo- 
-oriental é o que se intitula ataba, Julgamos dever insistir sobre a apre¬ 
sentação e a análise deste tipo de canto que tem um lugar privilegiado na 
música popular ao mesmo tempo beduína e sedentária. 

A ataba, consoante o sentido clássico: «resposta amistosas», é um 
dos géneros populares mais antigos e mais espalhados nos países árabes. 
Na sua forma pura, é um canto de amizade, não de amor. A ataba é essen¬ 
cialmente um canto nostálgico e melancólico: evoca os benefícios da ami¬ 
zade, a ausência dos amigos, o seu esquecimento, a sua ingratidão, a sepa¬ 
ração dos parentes pelo sangue, etc. Mas ao passo que os Beduínos lhe 
conservam sempre este carácter primitivo, certos cba'er modernos do 
Líbano e da Síria têm adaptado a ataba a poesias de amor. 

A sua forma literária aparenta-se, em certos aspectos, com a poesia 
árabe clássica: aí encontramos a fórmula do metro por quantidade ou acento 
tónico, a cesura, que corta o verso em duas partes distintas, e a rima. Toda- 
via,a estrutura poética da ataba oferece Uberdades e particularidades des- 
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conhecidas'do verso literário árâbe. Este, na forma clássica da poesia 
pré-islâmica.^//^,, comporta um metro igual e rigoroso nas duas 
partes do verso.; o verso da ataba não tem metros iguais e regulares, Estes 
são indiferentemente compostos de, 13, 12, 11, 10 ou 9 pés segundo as 
circunstâncias, a,região, ou o cha’er, No mesmo poema ou no mesmo 
verso, o metro pode comportar pés irregulares. As regras da rima são 
igualmente diferentes nos versos clássicos e nos da ataba. Ao, passo quê, 
nos primeiros, encontramos a mesma rima ao longo de todo 6 poema, 
no fim da segunda parte de cada verso, o verso da ataba comporta uma 
rima no fim de cada parte do verso. Só o verso final da copla é que é inde¬ 
pendente na sua rima e no seu metro, e serve de refrão em certos centros 
sedentários. 

A estrutura da ataba parece decididamente autónoma, embora aparen¬ 
tando-se por certos aspectos com a poesia clássica. O poema da ataba 
divide-se em coplas de quatro versos cada uma. A primeira copla forma o 
modelo-tipo. Mas, em razão da flexibilidade que preside a toda a manifes¬ 
tação de arte popular, uma grande liberdade reina no metro e na rima de 
cada copla, como neste exemplo: 

Beyni mabeynatch naber uma jara Yomkt 

Usadratcb mal'ab al-Kbayal Yomène 

Uani acbartatch sana irnta t’gul Yomène 

Utnrn tcbetbrat al-mababba ddyanna ’Vbessáb 

Entre ti e mim, um rio correu apenas dois dias 
Teu peito é o campo de corrida do cavaleiro por dois dias 
Eu vivi contigo um ano e tu dizes dois dias 
A afeição é'tão grande que perdemos toda a noção do tempo 

[Como ss trata de árabe diaktal beduíno, a nossa transcrito S puramente fonítica.J 

O género musical da ataba é o do canto recitativo que evolui num 
■âmbito melódico de uma quarta e se canta num ritmo livre. Entre os Be- 
duínps, a melodia despojou-se dos vocalizos e das ricas «fioritures» que 
acompanham a ataba entre os sedentários. Após uma entoação em voz 
sustentada, e geralmente sobre uma nota aguda, cada verso é cantado quase 
recto tono, com o acento rítmico marcado sobre a última sílaba por uma 
breve fórmula melódica e uma, paragem sobre a sobretónica. Só o último 
verso da' copla comporta o repouso sobre a tónica. Entre os sedentários, 
este último verso forma um refrão retomado em coro, como veremos mais 
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a dian te. Note-se que a ataba não é igualmente prezada em todas as tribos 
beduínas. Certas de entre elas, como as Haddidyne e as Mawali, des¬ 
prezam-na e substituem-na pelo zawbai, do qual, infelizmente, não 
possuímos por enquanto exemplo algum, 

Eis aqui um esquema aproximado do canto ataba sobre a copla-tipo 
que indicámos mais acima: 


Beyni mabeynatch naher ouma j t 


Yo . mène Ou.sadratch raal’abal.Khayal 


Yo.mène Ouani achartatchsanaouentafgoul 


Yo. ra'e.ne OumentchethrataLmahabbadayan 


.na, l'hes . . . sab 


A QACÍDA, 


A qacída (plural: qaça id) é, etimològicamente, um poema que com¬ 
porta um certo número de versos sem regras estritas de métrica ou de 
rima. A qacída não tem assunto preciso. 

Na música popular, a qacída tem uma acepção diversa e larga: qual¬ 
quer canto poético que não entre numa categoria particular pode ser cha¬ 
mado qacída. Encontramo-nos todavia perante duas formas de qacída, 
a das regiões rurais sírias, que se canta sobre ritmos vivos e medidos com¬ 
portando um refrão retomado em coro com bater de mãos e acompanha¬ 
mento de dwbakké, e a qacída ou qacid libanês, do género recitativo em 
ritmo livre, que se canta sobre versos igualmente livres.: O recitativo 
musical que serve de suporte ao qacid libanês canta-se numa tonalidade 
aparentada com o modo árabe clássico do segab. Enfim > no Líbano, 
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qacid é sobretudo uma melopeia de amor, ao passo que na Síria é canto 
de dança, de amor, de guerra, de louvor dum chefe ou dum notável. 

A qacída é igualmente assinalada na África do Norte como figura 
de música religiosa por oposição à música profana. Ora, não nos parece 
que a qacída pertença mais à música religiosa do que à música profana. 
No modo clássico, qacída é um termo geral que se aplica a qualquer com¬ 
posição poética. Quando esta trata um assunto religioso, a qacída pode 
então ser dita religiosa, não em razão da música, mas do sentido poético. 
A distinção no Islão entre música religiosa e profana não repousa de resto 
sobre fundamento nenhum. A música chamada religiosa não se distingue 
da música clássica profana. Os cantos executados na mesquita são relativa¬ 
mente recentes. Os cantos do Corão e do muezim foram fixados pela 
primeira vez em Damasco por um compositor sírio do século xvui. Certos 
estados árabes, como o reino da Arábia Saudita, interditam ainda nos 
nossos dias o canto dito religioso como sendo contrário ao espírito do 
Islão e às recomendações do Profeta. 

A mijana e os cantos heróicos. 

Entre os cantos melismáticos, a mijana é o mais espalhado nos países 
do Levante. A etimologia do próprio termo é obscura. Em árabe lite¬ 
rário, o verbo mjana significa «gracejar», «tomar o lado bom da vida». 
Mas não seria este termo o nome simbólico de uma mulher, heroína do 
chcder, como é de uso muitas vezes na poesia popular? 

A mjana comporta um ritmo medido que vem sobrepor-se à ataba 
à guisa de refrão retomado pelo coro. É sobretudo no Líbano que a 
mijana (como a ataba, à qual está aliás ligada) encontra o seu centro de 
cultivo e de enriquecimento, tanto que é comummente considerada como 
uma forma representativa do folclore libanês. 

No ritmo vivo e medido, os cantos de bravura e de guerra 
que se poderiam ligar ao género heróico encontram-se no Próximo 
Oriente em versões diferentes. Estes cantos são, em geral, entoados por 
um quaml (à letra: «dizedor de palavras»), cujo papel consiste em pôr 
em relevo o carácter oratório do poema. A forma de canto chamada arada 
serve nas manifestações nacionais, ou nos círculos animados de crianças ou 
de jovens adolescentes. Além disso, é frequente nas cerimónias fúnebres 
do Monte Líbano usar-se o canto heróico. O cbahr, ou o qawal, à testa do 
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cortejo fúnebre que precede a cerimónia religiosa, declama cantando o 
panegírico do mórto, e dança por vezes, com uma espada na mão. A mul¬ 
tidão retoma cada versículo que é cantado, recto tono, sobre um ritmo de 



Ex. 5. 


Os cantos e ritmos de dança constituem um outro elemento comum 
às populações do Próximo Oriente. Estes cantos têm títulos diferentes, 
mas assemelham-se pela sua estrutura rítmica e melódica. O canto mais 
espalhado e mais representativo é o que é conhecido em geral sob o título 
de Ala Dali'ona, e do qual já demos um exemplo mais acima. 

CANTOS REGIONAIS 

Há por fim um folclore próprio quer a um país, quer a grupos étnicos 
dum mesmo país. Neste domínio, resta evidentemente por realizar uma 
tarefa a um tempo técnica e experimental. Limitar-nos-emos aqui a 
alguns aspectos representativos deste folclore musical. 

Líbano 

De todos os países árabes, é o Líbano (no entanto o mais orientado 
para o exterior e o mais ocidentalizado) que possui o património popular 
musical e poético mâis fico e mais expíessivo—sem dúvida porque é 
também o mais bem conservado. O próprio termo de iajal, termo árabe 
pelo qual se designam as poesias não clássicas, é inseparável do folclore 
libanês, visto que este é considerado como o mais representativo. 

Além das formas de canto comuns aos países do Próximo Oriente 
e que encontram no Líbano o seu pleno desabrochamento, a música prò- 
priamente libanesa classifica-se tâmbém por sua vez em duas categorias: 
os cantos melismáticos e os cantos silábicos. v 
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À cabeça dos cantos melismádcos, nomeemos o canto que tem o 
título do seu versículo-tipo: 

Al-Ain jiabu tyluf, do género recitativo, cuja melodia comporta 
vocalizos e um ritmo livre podendo aparentar-se com o modo clássico 
rast. Yabu ctfiluf (literalmente: «o homem das suíças») é cantado por 
um solista, homem ou mulher. O último versículo de cada copla é 
retomado em coro, como na ataba, Yabu yiiluf é um canto monta¬ 
nhês que celebra os amores rústicos. Como a ataba, é formado de uma 
poesia de metro livre mas rimado. É fruto da improvisação e trans¬ 
mite-se de memória, 

O maanna é um outro género bem conhecido do folclore musical 
libanês. A etimologia do termo permanece obscura. Segundo a raiz do 
verbo árabe ama, significaria: «evocar uma recordação». Em árabe dialec- 
tal libanês maanna seria antes sinónimo de «queixume». Esta última acep¬ 
ção parece mais adequada, visto o maanna ser sobretudo um canto nostál¬ 
gico de amor. É composto sobre uma poesia rimada, O ritmo do canto 
exprime-se em compassos iguais e regulares, mas não é livre como nos 
outros cantos do género melismático. Executado por um solista, o último 
versículo de cada copla é retomado como refrão pelo coro. A melodia do 
maanna, com a sua estrutura muito simples, comporta variantes segundo 
as províncias do Monte Líbano. Apresenta-se assim por vezes sob a forma 
de diálogo ou de debate poético entre dois cha'er \ajal (poetas do canto 
popular). . 

Os cantos silábicos constituem formas mais correntes e bastante 
variadas da música popular libanesa. São compostos segundo uma 
estrutura melódica de âmbito reduzido e simples, e um ritmo vivo e 
escandido,. Estes cantos são . destinados a-sustentar a dança popular 
da âabkeh, de que já falámos. Entre estes cantos: Mijana, Ala-Dall'ona, 
de que já se tratou, Amar al-Lone, Ya Gha%el jabu'11'Iba, são; as formas 
mais correntes. Outros géneros inspirados destes mesmos cantos e que 
apresentam um carácter mais moderno são designados pelo termo geral 
de qarradjeh. São caracterizados por um ritmo vivo e medido e por 
uma melodia desprovida dos vocalizos e das fioritms tão frequentes no 
canto melismático. O acompanhamento da durbakkeh e do bater das 
mãos é o suporte natural destes càntos. Os profissionais fazem intervir 
o acompanhamento dos instrumentos clássicos como o ud (alaúde) e a 
kamanjeb (violino). 
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SÍRIA. 

Como no Líbano, encontramos na Síria os géneros de música popular 
comuns aos centros árabes ou atabófones do Próximo Oriente: ataba, 
mijam , qacida, os ritmos de dança que acompanham a dabkeh, Apenas va¬ 
riantes e formas diferentes de interpretação local dão as estes cantos um 
carácter próprio consoante as regiões. 

Na categoria do canto a que temos chamado melismático, conhecem 
as regiões rurais sírias duas formas particulares: 

a) O chrugui ou chargui (literalmente «oriental» ou «o que pertence ao 
Leste») é uma forma variada de ataba sem a adição do «mijana-refrém». 
O chrugui acompanha-se geralmente ao rabab; 

b) O bhk chargui pertence igualmente ao Leste. É um recitativo 
no qual o ritmo apresenta uma certa unidade. Este canto não tem objecto 
preciso, mas poderia ser vinculado ao género narrativo: poemas onde são 
contados diversos factos da vida quotidiana do cha'er ou da aldeia. A me¬ 
lodia, que se canta em sons muito agudos, evolui sobre intervalos de 
quarta com prolongamento para a quinta formando nota de ornato. 
O versículo cantado a solo é repetido por um grupo de cantores. Cada 
estrofe é entrecortada de vocalizos não ritmados onde são intercalados um 
of! (ah!) e um « Yaghali! (Ó, caro!)» destinados, parece, a estimular os 
ouvintes e o cha’er. 

Apesar da unidade geográfica e linguística dos centros donde tira as 
suas origens, o canto folclórico sírio comporta particularidades que são 
consequência das diversas minorias étnicas e religiosas de que se compõe 
uma parte da população síria. Estas têm vivido até aqui fechadas em si 
mesmas, havendo conseguido guardar ciosamente as suas tradições seculares. 

Além dos beduínos do deserto, três grupos têm o seu folclore musical 
próprio. São eles: os Alauitas, os Drusos e as populações arameías e tur- 
comanas da Djezireh (antiga Mesopotâmia). Estas regiões mereceriam 
um estudo aprofundado. Não faremos aqui mais que assinalar o caso e os 
problemas que ele põe. 

O Djebel alauita é uma região montanhosa do Norte sírio habitada 
pelos adeptos da seita chiita dos Nosairis ouMetwalis. Embora menos rica 
que o Líbano, o seu património poético e musical é variado e extenso. 
Encontramos nele as formas musicais das outras regiões do Próximo 
Oriente, mas com variantes e particularidades de execução., Uma análise 
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aprofundada destas formas seria de um grande interesse para a compreen¬ 
são da música popular próximo-oriental. O folclore musical alauita com¬ 
porta, além disto, cantos originais que acompanham as manifestações 
populares do Djebel: os cantos de núpcias, especialmente, em que votos aos 
casados são cantados pelo cha’er sob forma de tiradas vocalizadas de longo 
fôlego, retomadas em seguida e escandidas pelos assistentes. 

O Djebel druso é uma região montanhosa do Sul sírio, onde cantos 
populares próprios se têm conservado ao abrigo das influências da música 
árabe moderna, De origem islâmica, mas tendo evoluído como seita autó¬ 
noma, a comunidade drusa, repartida actualmente entre a Síria, o Líbano 
e Israel, e da qual uma minoria se encontra na América, tem vivido geral- 
mente concentrada sobre si mesma, defendendo altivamente as suas tra¬ 
dições sociais e religiosas. 

Podemos assinalar especialmente os «cantos de trabalho» dos felás 
drusos. Não que existam, pròpriamente falando, «cantos de trabalho» 
na música popular árabe, mas o exemplo dos Drusos ou dos camponeses 
que cantam trabalhando é bastante original com. relação a estes países. 
Mesmo nas cidades onde vão trabalhar na estação morta, os felás drusos 
não se cansam de cantar ao longo do dia para se encorajarem no trabalho. 
Este fenómeno é mesmo uma das suas particularidades. Estes cantos são 
tirados o mais das vezes do folclore beduíno: hijjana, qacida. Mas, ser¬ 
vindo-se das árias e das melodias do canto beduíno, os cha’er drusos 
adaptam-lhes melodias inspiradas dos temas nacionais do Djebel. Este 
fenómeno reflecte a maior parte das vezes o espírito de feroz partícula- 
rismo de que está animado este povo e o sonho duma autonomia em 
face do poder central de Damasco, à qual aspira sempre. São, aliás, cantos 
do género heróico, exaltando a coragem legendária dos Drusos e cele¬ 
brando os altos feitos dos seus chefes, que constituem os temas favoritos 
dos cantos de trabalho dos camponeses drusos. Parecem eles os mais aptos 
a es timular o seu ardor ao trabalho e a fazer-lhes esquecer as penas do 
mesmo. 

A Djezireh (antiga Mesopotâmia) do Leste sírio abriga grupos étnicos 
bem diferentes dos das outras províncias sírias. Encontramo-nos aí no 
antigo centro arameu onde se acham actualmente representadas populações 
de origem siríaca, curda, turcomena e arménia, As músicas populares desta 
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região saem assim fora do quadro popular árabe; Se a língua arabee mesmo 
a estrutura literária da poesia popular árabe servem para interpretar o 
canto folclórico duma parte destas populações, não sucede b mesmo com 
a própria música, vinculada de preferência às músicas curda, tuícomena ou 
mesmo religiosa das Igrejas de língua siríacá. De resto, numa parte destas 
populações arameías repartidas entre o Leste da Síria e da Turquia e o 
Norte do Iraque, os dialectos arameus têm permanecido em uso, paralela¬ 
mente à língua árabe. 0'emprego frequente, nestes mesmos áaíectos, 
de cantos de inspiração religiosa, mas que servem para manifestações 
de carácter profano, põe uni problema interessante de estudar; 

A música popular do Próximo Oriente não nos aparece ássini como 
uma arte homogénea e uniforme, Mas as díferentés tradições de que ela é 
tributária não podem, também, ser consideradas separadamente, em razão 
dos laços que existem entre elas e das permutas a que têm dado lugar no 
decurso dos séculos. Só estudos de conjunto permitirão tra^í- soluções 
satisfatórias aos problemas tão complexos postos pelas tradições musicais 
e literárias desta região. ' ■ 

Simòn Jargyí, ■ 

Tiad, Francisco Fanandti Lnjmi 
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A MÚSICA TURCA ■ 

O s mais antigos espécimes da arte musical turca datam, quando muito, 
dò século xv. Se bem que várias tentativas de notação tenham sido 
feitas desde há pelo menos dez séculos, como a tradição oral veio a pre¬ 
valecer, a maior parte dos textos musicais não pôde infelizmente chegar 
até nós. De modo que, para termos uma ideia mais ou menos exacta das 
origens e do desenvolvimento da arte musical turca, forçoso é recorrer 
às obras dos teóricos muçulmanos da Idade Média. Embora tenham redi¬ 
gido as suas obras em árabe, tais teóricos falam-nos não sòmente da música 
desta nação, mas também da música tal como ela foi praticada no extenso 
território do império árabe de então, que compreendia, além dos países 
habitados pelos próprios árabes, os habitados pelos Iranianos e pelos 
Turcos. Os capítulos consagrados ao taéur (instrumento de cordas) 
do Korassão, nos livros destes teóricos, o modo citado como estando em 
uso entre os Turcos no século xm,por Safiy-yüd-Din, Abd-ul Mü’min no 
seu kité-ul Admr (O livro dos ciclos, tradução de Rodolphe d’Erlanger), 
o instrumento do nome àzyeríah citado por Avicena e Safiy-yüd-Din 
(Avicena, Kitabuch-Chifa, tradução de d’Erlanger, 12, p. 234; Safiy-yüd- 
-Din, Ach-Charafiyjeh, tradução de d’Erlanger, t. III), etc., confirmam 
este ponto de vista. 

No século ix, Farabi, dissertando sobre as sensações sonoras naturais, 
diz: «Quais são as pessoas que sabem distinguir o que é natural daquilo 
que o não é? Serão para nós os habitantes das regiões compreendidas 
entre o décimo quinto e o quadragésimo quinto grau de latitude... Para 
as nações fixadas fora do habitat das precedentes... mais ao norte, como 
para leste os nômadas turcos... os seus costumes são, em muitas coisas, 
inteiramente anormais» (Farabi, Kitab-ul-Musiki-al-Kabir, tradução de 
d ! Erlanger, 1.1, p. 38-39). Qual podia ser, na música, o reflexo desta ano- 
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malia que Farabi exprime, ele mesmo turco nascido aquém do quadra¬ 
gésimo quinto grau de latitude, de uma família aparentemente estabelecida 
ali desde há muito tempo? Visto tratar no seu livro de um sistema musical 
fundado sobre diversas combinações tetracordais e evitando mais ou menos 
os grandes saltos de intervalos, a música dos nômadas turcos forçosa¬ 
mente que não procede desse sistema, Avicena fala mais expllcitamente 
dos grandes saltos de intervalos: «Evoluir de uma nota a uma outra muito 
afastada dá à alma a impressão duma coisa exagerada, como se ela tivesse 
sido submetida a um movimento violento de mais» (obr. cit pp. 140-141). 
Não poderia tratar-se, aqui, dos modos tais como tichak, neva, abu-salik , 
cujas gamas correspondem às dos modos hipofrígio, hipodórico e dórico 
e que, segundo Safiy-yüd-Din, «inspiram a força, a coragem, dilatam a 
alma e suscitam a alegria», e estão «em harmonia com o temperamento dos 
Turcos» (Kitè-ul Adwar , p. 543). Sabemos bem hoje que estes Turcos 
utilizam na sua música diversos tipos de gamas pentatónicas, Por outro 
lado, podemos dizer que certas gamas pentatónicas nada têm que ver com a 
concepção tricordal que se encontra na própria base do sistema tetracordal. 
Ora, a música folclórica turca utiliza um sistema tetracordal proveniente 
de combinações tricordais, e a arte musical turca, apesar dos desvios de¬ 
vidos à sua evolução ulterior, revela um estreito parentesco com essa 
música popular. Este facto aproxima a música turca mais do sistema musi¬ 
cal tratado por esses autores do que de qualquer outro sistema que 
dele difere. A existência desta gama pentatónica: sol-ld-dó-dó-rè-fá -, 
sob o nome àtrnjé no Kitè-ul Adwar (pp, 391,395 e 401) é uma prova a 
mais da infiltração de certos elementos turco-asiáticos na música de que 
falam os livros destes autores. 

Diversos tipos de tetracordes e as suas diversas combinações estão 
na própria base da arte musical turca e as escalas modais resultam da 
adjunção disjunta ou conjunta de tetracordes da mesma espécie ou de 
géneros diferentes. Dois tetracordes disjuntos fornecem uma série de oito 
sons; com os tetracordes conjuntos, porém, não se pode atingir senão uma 
sétima, De maneira que, para completar a oitava, junta-se um oitavo som 
(tom de disjunção dos teóricos muçulmanos) quer ao grave, quer ao agudo 
da escala. Conquanto na aparência todas estas séries de oito sons obtidas 
de uma maneira ou de outra tenham o aspecto de séries formadas de quartas 
e de quintas, o caso é outro na realidade. Conhecemos perfeitamente o 
papel importante deste tom de disjunção na música aoatójiço-grega da 


Antiguidade. Por outro lado, sabemos que a partir dos começos da era 
cristã esta música mudou de fisionomia: os seus modos essendalmente des¬ 
cendentes tornam-se ascendentes e a sua estrutura tetracordal transfor¬ 
mando-se em Gaudêncio, por exemplo, numa combinação de quartas e de 
quintas. Farabi, Avicena e Safiy-yüd-Din continuam esta tradição. 

Os teóricos contemporâneos da música turca adoptaram sem modi¬ 
ficação. alguma esta maneira de ver dos seus predecessores (Rauf Yekta, 
La msique turque, na Ençyclopédie de h musique, de Lavignac; Suphi Züdliü 
Ezgi, Turk Musikisi Naqiriyati, Istambul, 1935). Quanto a nós, renun¬ 
ciámos a esta tradição secular, restituindo às escalas modais o seu carácter 
descendente e rejeitando a tradição de quartas e de quintas, 

DIVISÃO DA OITAVA - OS MODOS 

Na música turca, os sons empregados na extensão duma oitava 
excedem muito o número de doze, e não é fácil definir-se-lhes o número 
exacto. Segundo Farabi, a oitava é dividida em vinte e dois graus. «São 
essas, diz ele, as notas que se empregam no alaúde, umas com frequência, 
outras mais raramente» (Farabi, op, cit ., p. 49). Mais adiante, no capítulo 
em que Farabi dá longas explicações sobre os trastos do alaúde, diz: 
«trastos que temos enumerado são pouco mais ou menos todos os que se 
empregam no alaúde, Todavia, não se encontram todos a um tempo num 
mesmo instrumento, Há os que são indispensáveis a maneira de tocar 
do alaúde e empregues por todos os músicos... Quanto aos pontos quali¬ 
ficados de vizinhos do índice, certos músicos rejeitam-nos e não se servem 
de nenhum deles» (Farabi, ob cit, t. I, p. 179). Em contrapartida, no 
tanbur do Korassão, a oitava é dividida em dezassete graus (Farabi, 
ob, cit, pp. 246-249), Todavia, segundo as diferentes afinações que Farabi 
aplica a este instrumento, esse número sofre alterações consideráveis 
(Farabi, op. cit, pp 252-253). É bem natural que se não possa chegar 
a fixar de uma maneira definitiva o número dos graus da oitava, tratando 
estes autores não da música árabe exclusivamente, mas antes de tudo da 
própria música em si, como uma ciência e uma arte, e, em segundo lugar, 
dos resultados das observações feitas por eles próprios na vasta região do 
império árabe habitada por povos heterogéneos, às quais adicionam espe¬ 
culações puramente teóricas: «...É a razão pela qual não reconhecerás como 
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conformes ao natural todos os ritmos que vamos citar e todos os géneros 
que já indicámos, conquanto eles tenham tudo o que é necessário para 
serem naturais, A causa disto é ainda a que acabamos de indicar. Os 
músicos limitaram-se à escolha de certos géneros e de certos ritmos». 
(Avicena, op. cif., t, II, p. 179). Por outro lado, estas palavras do mesmo 
autor, a respeito da não concordância dos intervalos, fixados teòricamente 
com a realidade das coisas, são muito significativas 1 . «Os músicos dos 
nossos dias confundemos intervalos complementares, os intervalos mistu¬ 
rados; tocam-nos, uns pelos outros, sem repararem nas diferenças que com¬ 
portam... O seu ouvido não se dá conta destas diferenças» (Avicena, 
op. cif., t. II, p. 150), Deve-se dizer que estes autores meticulosos são os 
próprios a revelarem uma certa hesitação ao fixarem o lugar exacto de 
certos intervalos. 

No século xiii, Safiy-yüd-Din tentou pôr ordem neste estado caótico. 
Com efeito, foi ele quem fixou os intervalos que dividem a oitava. No seu 
modo de ver, a oitava compõe-se de dezassete intervalos (Ach-Chm- 
fijjeh, tradução de dErlanger, t, III, pp. 112-113; Kitab-ulAdmr, p. 215). 
A divisão de Safiy-yüd-Din foi adoptada por todos os teóricos e perma¬ 
neceu em vigor até ao começo deste século, em que teve de ceder o lugar 
a um outro ponto de vista, indicado por certos teóricos contemporâneos, 
segundo os quais a oitava deve compor-se de vinte e quatro intervalos 
(cf, Rauf Yekta, La Musique turque na Encydopèâe è la Musique de Lavi- 
gnac, pp. 2985-2987; Suphi Züdhü Zzgi, Turk Mmiklsi Nayriyati, 1.1, 
pp. 20-26; t. IV, pp. 179-187; Rauf Yekta, Tiirk Musikisi Naqariyati, 
pp, 89-93, Istambul, 1924). Ora, estes teóricos, adoptando mesmo certos 
intervalos fictícios, omitem, sob pretexto de não complicarem demasiado 
as coisas, certos outros que são de uso corrente. É verdade que se referem 
a um passo do Muradnm (Bedr Dils âd bin Muhammed bin Oruç Gazi), 
enciclopédia que data do século xv e que contém um capítulo consagrado 
à música, no qual o autor cita, ao lado da divisão da oitava em dezassete 
graus, uma outra divisão em vinte e quatro graus. Mas, havendo toda a 
explicação sobre este assunto sido intencionalmente omitida pelo seu autor, 
tal passo não poderia servir de argumento sólido nesta matéria. É curioso 
verificar, por outro lado, que já no século xrx teóricos árabes, que viviam 
lado a lado com os Turcos no vasto império otomano, falavam desta divi¬ 
são nos seus livros (cf . Risahtmh-Chehatíyyè fí Sinâat-ul Musikt) , todavia 
com certos empréstimos da terminologia turca. , Esta tendência de inter? 
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valos mínimos faz-nos pensar no tanbur de Bagdade descrito por Farabi, 
sobre o qual o intervalo de segunda (exactamente o intervalo de 8/7) 
se encontra dividido em cinco partes (Farabi, op, cit., t. I, pp. 218-219). 
É de se perguntar se não foram os habitantes da-Mesopotâmia, da Síria e 
da península árabe que teriam, primitivamente, uma predilecção por 
este género de intervalos. 

Seja como for, se voltamos aos factos sem tomar em consideração as 
especulações teóricas, verificamos que, na música turca, a divisão da oitava 
se faz, essencialmente, de acordo com as ideias de Safiy-yüd-Din. Recor¬ 
demos que este autor admite três espécies de intervalos misturados: 
14-1/8 (tom maior), 1 41/13 (exactamente 65536/59049: tom menor), 
e 1 4 13/243 (lima), todos adoptados pela arte musical turca. Para nos 
explicarmos melhor, tomenos um intervalo de quarta e, por exemplo, a 
quarta sol-dó, Podemos aplicar-lhe uma divisão ascendente e uma outra 
descendente: 



Ex. 1, 


Assim, o intervalo de tom maior (TanM) será desigualmente dividido 
em duas partes. Com efeito, o intervalo sol-lã bemol corresponde a um 
lima, ao passo que lá ben \o\4á é um apótomo (Kiiçilk mmnmp) de re¬ 
lação 2187/2048. Entre o li e o si encontra-se um lima (Bakiyyeh) e um 
apótomo. Por outro lado, se tomarmos a soma de dois limas (256/243), 
obteremos o intervalo de tom menor (Buyuk mucennep) , e o excesso deste 
intervalo sobre o tom maior será a coma (Fa%}a), O exemplo seguinte dá 
todos estes intervalos: 



limi ipótomo 

Ex, 2. 


Classificados por ordem de grandeza, temos pois os intervalos se¬ 
guintes: 

— coma 


A MÚSICA NO MUNDO MUÇULMANO 


— lima 

— apótomo — lima -f- coma 
—tom menor = 2 limas 

— tom maior — lima -f apótomo 


Até aqui, temos seguido a divisão de Safiy-yüd-Din. Esta dá-nos 
dezassete graus na extensão de uma oitava. Na música turca adoptou-se 
uma divisão suplementar, dotando de apótomos os dois grandes mis¬ 
tos da quarta; este intervalo é pois dividido da maneira seguinte: 



Esta divisão fornece vinte e dois intervalos numa oitava. Os teó¬ 
ricos contemporâneos, intercalando neles dois outros graus (si mais 
um coma, fá mais um coma), obtêm a série de vinte e quatro intervalos. 

Sinais especiais têm sido propostos para designar os diversos inter¬ 
valos (Raouf Yekta, La musique turque na Encyclopédie de Lavignac; 
Suphi^Züdhü Ezgi, Turk Musiktsi Na^arijati; Ahmed Adnan Saygun, 
YãKaraènii Tiirküsii ve birHoron , Istambul, 1938). Os que nós adopta- 
mos nesta monografia são: 

^ bimol dt coma ff luitwiMo d» com» 

| bwnol d* llffli ||Í sustenido de |jnu 

I* krnol dt ipótomo «uitenido dt ipótomo 

A divisão do tetracorde em tão pequenos intervalos não é de 
nenhum modo nova. Sabe-se que na música anatólico-grega, a divisão 
do tetracorde em três intervalos se fazia de diferentes maneiras. Estas 
espécies são conhecidas sob a designação de «nuanças ^as» cuja origem 
se deve procurar no próprio instinto dos povos disseminados tanto 
na própria Grécia antiga, como na Asia Menor. Fixando os intervalos 
misturados, os teóricos muçulmanos tiveram o cuidado de considerar 
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não somente os livros teóricos da Antiguidade, mas ainda as variedades 
de expressões musicais dos diversos povos. Estes intervalos não se 
empregam cromàticamente e a quarta não comporta mais de quatro 
sons, portanto três intervalos. Os diversos géneros tetracordais, for¬ 
mam-se segundo a disposição destes na quarta. Os tipos de tetracordes 
empregados na música turca são: 

Géneto Kürdi (dórico): tom maior, tora maior, 
lima. 

Género Neva (frigio): tom maior, apótoma, 
tom menor. 

Género A cem (lidio): lima, tom maior, tom 
maior. • 

Género Hicaz: apótoma, segunda aumentada 
formada de três limas, apótoma. 

Ex, 4. 

A adjunção dum tetracorde a um outro do mesmo género ou de 
natureza diferente fornece a escala modal. As melodias, conformemente 
às leis que regem as makafn (isto é, os modos), evoluem sobre as esca¬ 
las assim obtidas. 

Conquanto uma escala modal contenha os sons constitutivos de uma 
makam, não pode ser considerada como a própria makam. Com efeito, 
esta é caracterizada por uma evolução especial da melodia sobre os graus 
da escala modal, e essa evolução não é deixada ao acaso: o seu começo, 
as suas paragens intermediárias, as suas passagens modulantes estão 
todas bem determinadas. 

Na arte musical turca empregam-se makam simples e makam 
compostas. Nos modos simples, a paragem intermediária, apesar de 
certas aparências enganadoras, encontra-se sempre sobre a quarta ou 
sobre a quinta descendentes. Segundo a makam adoptada, a melodia 
pode começar por um grau mais ou menos elevado e evoluir de maneira 
diversa; mas, para o fim, tende sempre para o grave. Portanto, o som 
final acha-se sempre colocado no grave. Por conseguinte, não é fácil 
falar, a propósito da música turca, de makam ascendentes. Por isso 
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marcamos de uma maneira descendente as escalas constitutivas das 
malcam que damos a seguir, sem entrar todavia no pormenor das evolu¬ 
ções melódicas. O quadro contém : 1. a escala formada de dois tetracordes 
disjuntos; 2. a sua hipo; 3. a forma intensa da hipo; 4. a sua híper; 
5. a escala formada: de dois tetracordes conjuntos; 6. asuahipo; 7. aforma 
intensa da hipo. As paragens intermediárias são aí sublinhadas, excepto 
no caso de tetracordes conjuntos em que as paragens se acham sobre 
os graus comuns aos dois tetracordes. Quanto ao som final, é ele sem¬ 
pre o som grave de cada escala. Notemos que certos modos de criação 
mais recente se .adaptam perfeitamente à concepção tetracordal. Isto 
é devido à influência musical que actua sobre a imaginação criadora dos 
compositores, imbuídos da atmosfera musical que os cerca e que os 
constrange, inconscientemente, a não criar senão formas adequadas 
a ela. 
























Hscaxas ido género Hicaz (apótoma, 3 limas* apótoma) 
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Estas escalas são as dos modos simples. É de notar que a mis¬ 
tura dos géneros não implica forçosamente uma complexidade tonal. 
Pelo contrário, dois tetracordes de géneros diferentes combinam-se 
muitas vezes, para fazer parte integrante duma escala simples. É antes 
pela adjunção de tetracordes de géneros diferentes e numa extensão 
excedendo a oitava, ou pelo emprego alternativo de vários tipos de tetra¬ 
cordes numa composição segundo as regras estabelecidas, que se obtêm 
as escalas dos modos compostos. Portanto estes modos, pela estrutura 
complexa das suas escalas, comportam elementos modulantes e, eventual¬ 
mente, mais de uma paragem intermediária. Um estudo mesmo sucinto 
de todas estas combinações modais levar-nos-ia longe de mais. Por 
isso nos limitaremos a dar como exemplo uma única destas escalas, a 
do modo Bestenigâr: 

. fá mi ré i? dó^dó si ) lá 

(dó sib)l4 w lá sol fá$ (mi ré) 

Esta escala é formada de tetracordes Acem -f Hicaz, ao grave dos 
quais está adicionado um outro do género Neva. A primeira escala é 
a do modo Sabâ (hipo do disjunto intenso), ao passo que a segunda 
pertence ao modo Sagâh (hipo do disjunto intenso: género Neva). 
O fá sustenido do tetracorde inferior serve de som final. 

A RÍTMICA 

No seu livro Ach-Charafiyjeh, Safiy-yüd-Din define assim o ritmo: 
«[É] um conjunto de percussões separadas por tempos duma dura¬ 
ção determinada, tendo entre si tais ou tais relações, e dispostas de tais 
ou tais maneiras por períodos idênticos» (trad. de d’Erlanger, t. III, 
p. 159). Esta definição aplica-se exactamente à maneira por que se con¬ 
cebe o ritmo na música turca. Por outro lado, esta concepção do ritmo 
põe-nos, ao mesmo tempo, em contacto com o mundo antigo católico- 
- grego. Com efeito, as tradições rítmicas deste mundo antigo, assim 
como as da época medieval do Islão (tradições arábico-pérsico-tutcas) 
continuam a coexistir na arte musical turca, 
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Quando se fala de ritmo na música turca, entende-se uma fórmula 
rítmica que se repete de um extremo ao outro da peça, à qual a melodia, 
conservando sempre uma certa liberdade de movimento, se adapta toda¬ 
via mais ou menos regularmente. Certas fórmulas, mesmo essencial¬ 
mente diferentes, fundem-se por vezes numa única. Assim, por exem¬ 
plo, o dáctilo, o anapesto e o espondeu são considerados como variantes 
duma única e mesma fórmula rítmica. Além disto, certas fórmulas 
rítmicas começam pela mis, outras pela thésis. Durante a execução 
duma peça musical, é de regra escandir a melopeia segundo as per¬ 
cussões da fórmula rítmica. Para este efeito servem-se dos instrumentos 
de percussão, mormente do kndibn. Por vezes também a melodia é 
acompanhada de movimentos corporais ritmados. O gesto específico 
consiste em levantar e em baixar alternadamente cada braço sobre os 
joelhos. Poder-se-ia dizer que o movimento do braço direito corres¬ 
ponde à arsis e o do braço esquerdo à thésis, Mas isto não significa que 
estes movimentos dos braços correspondam respectivamente aos tempos 
pesados e leves. Pode-se dizer outro tanto de sílabas como dm, té, kâ 
ou h, apropriadas a cada uma destas percussões. 

O tempo «pé» corresponde exactamente a estas fórmulas rítmicas. 
Estes pés subdividem a frase musical em uma série de compartimentos, 
alguns dos quais de uma longura considerável, Utilizam-nos quer de uma 
maneira simples, repetindo-os tanto quanto for necessário, quer combi¬ 
nando-os e formando assim unidades de um grau superior, o que corres¬ 
ponde ao «ciclo redobrado» dos teóricos muçulmanos, ou então ao cólon 
da música antiga. Fínalmente, pela combinação de vários tipos de pés, 
obtêm-se misturas rítmicas, 

As fórmulas rítmicas, simples ou combinadas, podem ser isócronas 
ou heterócronas. Damos a seguir os ritmos usados na arte musical turca. 


I. RITMOS SIMPLES 


d: düm; t: tek; k: ke (curto) ou kâ (longo). 

a) 4 tempos primos (2 -j~ 2 = dois tempos rítmicos isócronos) : 


7 ' ? Z 
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Paradigma: Fai-iün. 

Autores muçulmanos: Rápido do igual ternário, 

Comparar com dáctilo. (Nos ritmos combinados, os dáctilos, os anapestos 
e os espondeus empregam-se indistintamente,) 


b) 5 tempos primos [(2 -f 3 = dois tempos rítmicos heterócronos, 
género Aksak.)]. 

Tiirk aks&Q : : " j 

Paradigma: Fâ-ilÜn. 

Autores muçulmanos: Leve do disjunto primeiro. 

Comparar com péon vulgar. 

C) 6 tmpos primos (3 + 3 - dois tempos rítmicos isócronos, ou 
2 -f 2 -f 2 = três tempos rítmicos isócronos) : 


■ Yiirük smâi: ' 

a l u u u ; u » 
d t t ‘ d t 

u u i u u i - 
d t t d t 


Sengitt smâi; 



^ ) NM W* ! m | L-U 

d t t d t 


Paradigma: a) Mefâ-ilíin; b) Müf-tai-lün 
Autores muçulmanos, Desigual ternário contínuo. 


Comparar com dijambo e coriambo. 

O ritmo a três tempos iguais c inexistente na música turca. Á música a 
três tempos (3(4 ou 3(8), conhecida pelo nome de Semâi, é de origem estrangeira 
(talves; europeia). Quanto aos grupos jâmbicos ou trocaicos, eles reúnem-se antes 
por dípódias ou tetrapódias e entrara na composição dos ritmos do género ses- 
quiáltero e fornecem o elemento essencial das combinações rítmicas hcteróctonas, 
O ritmo acima apresenta-se sob dois aspectos bem distintos, Raramente se 
encontrara isoladamente. Nas composições estas duas formas misturam-se. 

d) 7 tempos primos (3 -f 2 -f 2 ~ três tempos rítmicos heterócronos): 

Dm-: hindi: 

o u v ; ...» - ; .« - ; u-i : l-4 

d í t d t d l í d t ' 
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Paradigma: Mefâ-i-líin, 

Autores muçulmanos: Leve-pesado do disjunto primeiro. 

Comparar com epítrito, 

7 tmpos primos (2 + 2 -f- 3 = três tempos rítmicos heterócronos): 


Derr-i Turatt: 


- n,Bn ♦ W# » W w WllW M lj 

d ‘ t * t 


Paradigma: Müs-tef-iliin. 

Autores muçulmanos: Leve do igual ternário (género Aksak.). 

e) 8 tempos primos [(3 -f- 2 -f- 3 = três tempos rítmicos heterócronos 
género Aksak)]: 

' (-u) (-ü) 

Musem/m : _ i :_: — I 

d. t ' t 


ou (2 + 2 -j- 24 - 2 = quatro, tempos rítmicos isócronos): 

ÇifuDimk: 

U mm, U l mtm _ v ; ^ mLmJm j L-J j UJ 

d t t ’ d ' t dttd*t 


Paradigma: Mefa-aí-lâ-t ün. 

Autores muçulmanos: Pesado segundo. 


Este ritmo derivado do pesado primeiro dos Antigos começava, na origem, 
por dois jambos e apresentava assim todas as particularidades dum ritmo Àksak, 
Na música turca foi transformado num ritmo sincopado isócrono, 


f) 9 tempos primos [ (2 -|~ 2 4-2 4- «2 -|-1» = quatro tempos rít¬ 
micos heterócronos (género Aksak) ]. 

Aksak: 

_ ; U U j' — ! - U } 

d ' t k d t t 

Agir Aksak: 

i i ; _ : i — i : ' j 

d ’ t k ' d ’ t t 
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ou [(2 f 2 -(- 2 -f «1 -(- 2» = quatro tempos rítmicos heterócronos 
(género Aksak)]: 



u o 
t k 



u 

t t 


g) 10 tempos primos [(2 + «1 + 2» + 2 +«2 + 1» = quatro tempos 
rítmicos heterócronos (género Aksak)]: 


Aksak semêi: 

- i o - ; _ : „ u 
d t k d t t 

Agir Aksak smâi: 


d t k d t t 
Paradigma: Fâ-ilün F Fâ-ilün. 

Autores muçulmanos: Leve Ramal, 

Executado muito vivamente, este ritmo toma o nome de Curcuna (Djufdjuna). 
O paradigma dos antigos não corresponde exactamente a este ritmo, onde o jambo 
da primeira secção é substituído, na segunda secção, por um troqueu, Deve-se 
recordar que as escansões, nos autores muçulmanos, são por vexes bastante vagas, 


II, RITMOS COMBINADOS 
B RITMOS FORMANDO CICLOS REDOBRADOS 


a) 10 tmpos primos (2 f 3 + 1 + 2 F 2 - cinco tempos rítmicos 
heterócronos): 

Nm-Fahtc ou Lciik-Fahk: 


(-Tu u) 

•»"* * «imJ ♦ (J jj í u y 

d t ’ d " t ' t k 

Paradigma: Müf-tai-lün + Fai-lün, 

Autores muçulmanos: Fâhití; forma antiga: Failün 4- Müf-tai-lün, 
Ciclo redobrado do ritmo precedente (dez tempos rítmicos isócronos) : 
20 (2 + 2 + 2 q- 2 -f 2 -f- 2 -f 2 -j- 2 -f 2 -j- 2): 

Fahte: 


t ” d ’ 


U U : u U 

' t k ’ t k 


Paradigma: Müf-tai-lün + Fai-lün + Müf-tai-lün + Fai-lün. 
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Autores muçulmanos: Fâhití; forma antiga: Fai-lün -f Müf-taí- 
-lün F Fai-lün F Müf-tai-lün, Outra forma: Müf-tai-lün -f Fai-lün -f' 
Müf-tai-lün F Fai-lün. 

b) 12 tmpos primos (3 -j- 3 + 2 -f 2 - cinco tempos rítmicos hete¬ 
rócronos) : 

, u - i u «i; u u : u u ; u u 

Ftmfylif: d t d t t k t k t k 

Paradigma: Mefâ-ilün — Müf-tai-lün. 

ou (2 F 2 -|" 2 F 2 + 2 F 2 — seis tempos rítmicos isócronos): 


Nim-Çenber : - i u u i - ií ^ • u u 

v d t k d t t k 

Paradigma: Müf-tai-lün. + Müf-tai-lün. 

Autores muçulmanos: Ramal, 

Ciclo redobrado do mesmo ritmo (doze tempos rítmicos isócronos). 
Çenber: 

i---1 1 I 1 

— : U U __ ;La~j : u 0 | U u 

d t k ‘ d " d ’ t ’ t " t ‘ d t ' t k ' t k 

Paradigma: Müf-tai-lün -f Müf-tai-lün — Müf-tai-lâtün -|- Fai-lün, 
Autores muçulmanos: Ramal. 

[Número dos tempos primos: 24 . 

(2 + 2 -b 2 -j- 2 -f 2 + 2 + 2 A 2 -f 2 -f 2 -f 2 -f 2). ] 

c) 13 tmpos primos (2-f 2 + 2 -f 2-f -2 + 2 = seis tempos rítmi¬ 
cos heterócronos): 

Nim-Evsat: 

>* j 

,1 • 1, ,d . d autre forme 

u u : u - i_j ;; r : ~\ 

t k t It d ” d 

Paradigma = Fâ-ilün -f Fai-lün -f Fai-lün. 


(1:1) (l:li &, ú re forme 


Emt: 

t k ' t k" d t " d ’ d " t ' t k " d ""T 
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Paradigma: Fâ-ilün+ Fai-lün + Fai-lün + Fâ-ilün + Fai-liin -f Fal 
-lün. 

[Número de tempos primos: 

■ ■ 26 (2 + 3 + 2 + 2 +. 2 +■ 2 +, 2 + 3 + 2 + 2 -f- 2 H- 2) ]. 

d) 14 tmpos-primos (3 + 2 -f 2 + 3 -f 2 -)- 2 — seis tempos rítmicos 
heterócronos): 

Dcvr-i lleván: — 1 ; ~ i ~ 7IVj777I! 

d t m d t tf 

Paradigma: Mefâ-í-lün -|- Mefâ-í-lün. 

Autores muçulmanos: Leve-pesado do disjunto primeiro. 

ou (3 + 3+2+2+2+2= seis tempos rítmicos heterócronos): 

Firengi IV; 

*** l— i : ... i—i :; ...; : Ú U O U 

d d d d d t d d t í k t k ■ 

Paradigma: Mefâ-ilün + Müf-tai-lâ-tün, 

e) 16 tempos primos: 

(3 + 3 + 24-2 + 2 + 2 + 2 = Sete tempos rítmicos heteró- 


n u u U U ü U u : U U 

Mjckin: d t ' d t " d' d t "d d ' t ' t k 

Paradigma: Mefâ-ilÜn + Fai-lün + Múkai-lün, 

Autores muçulmanos: Pesado primeiro; 

ou (2+ 2+ 2 + 2 + 2+ 2 + 2 + 2 = oito tempos rítmicos isó¬ 
cronos): . . 

I. Nim-Hajj: 

" 'i : — i: ü u i — ;| U u ; o u * L.: u-u 

d t dt d a' t 

ParadigmaFai-lün + Fai-lün + Müf-tai-lâ-tün. 

Autores muçulmanos: Leve-pesado. (Ver o ritmo seguinte, a 16 
tempos,) 

Ciclo redobrado do mesmo ritmo (dezasseis tempos rítmicos isó¬ 
cronos), 
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Hafif: 

U U : - U u U u : U u : 17:: 

(1 t ’ t ’ d t t " d ’ t k ’ d d ‘ t 

r _ : U O ;: U U : U u :: U u :U U : — : U u‘ 
d ’ t k "d t ’d t "d í ■ d d ' t 't k 

Paradigma: Fai-lün + Fai-lün + Müf-tai-la-tün + Fai-lün + Fai-lün 
+ Müf-tai-lâ-tün, 

Autores muçulmanos: Leve-pesado (Ver o ritmo a 32 tempos se¬ 
guintes). 

[Número dos tempos primos: 32 (4 x 2 + 2 + 2 + 2) ]. 

II. Fer ou Fer'i Mtèmtncs: 

_ U u : — : — ;r U O j u U ; - : u u 

d t k d * t “ d t ‘ d d ' t " t k 

Paradigma: Müf-tai-lâ-tün + Müf-tai-lâ-tün. 

Autores muçulmanos: Leve-pesado (ou Muhammes), 

Ciclo redobrado do mesmo ritmo (dezasseis tempos rítmicos isó¬ 
cronos): 

Muhammes: 

' — :<J U I 7 : « :: _ : _ ; _ • u u 

d t k d ' t " d * d ’ t ' t k ” 



— • — i u u • — ; — ; u u : u u : u U" 

d t t k d t t k t k ' t k 

Paradigma: Müf-tai-lâ-tün + Müf-tai-lâ-tün + Müf-tai-lâ-tün + 
Müf-tai-lâ-tün. 

Autores muçulmanos: Leve-pesado (ou Muhammes). 

[Número dos tempos primos: 32 (4x2 + 2 + 2 + 2) ], 

f) 18 tempos primos: 

(2 + 2 + 2 + 2 + 2 + 2 + 2 + 2 + 2 = nove tempos rítmicos isó¬ 
cronos): 

Türki - Darb : 

_ ;u u :ü u;;L ; -j:,;U u ! -;U u 

t t k t k ” d ' d " t t k ' d d d 
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•(2 + 2 + 24-2 + 2 
tempos rítmicos isócronos); 


Paradigma: Mtif-tai-lün + Fai-lün. + Müf-tai-lâ-tün; ou (2 + 2 + 2 
4-2 + 2 + 2 + 24 - 2 - 1 - 2 == nove tempos ritmlços isócronos): 

Nim-Devr: , 


Paradigma': Müf-tàí-lun +Fai-lün + Fai-lün -f Fai-lün. 


: Se se comparar este ciclo à Sua forma redobrada, ver-se-à que ele está aumen¬ 
tado de um dáctilo. 


Ciclo redobrado do mesmo ritmo (catorze tempos rítmicos isócronos): 


- igma: Müf-tai-lün -j- Fai-lün -f Fai-lün + Müf-tai-lün + Fai- 
4 * Fai-lün. 

Autores muçulmanos: Variante do Fâhíti (ciclo redobrado do ritmo 
a 10 tempos primos: Fahte). 

++ [Número dos tempos primos: 

28(2 x 2 + 2 + 2 + 2 + 2 + 2 + 2)]. 

+ g) 21 tempos primas: 


(2 + 3+ 2 + 2 + 2 + 2 + 2 + 2 + 2 + 2 = dez tempos rítmicos 
hcterócronos): 


Pamdigma: Fâ-ilün + Fai-lün + Fai-lün -f Fai-lün -f Fai-lün. 
h) IA tempos primos: 
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Nim-Saktl: 

— : u -u — ■: u JJ s.u- u :s j 

d . t ..k d ‘ t. k * t k " d ! 

(u U). {u g) <- : *-) 

-: -:: l L=— u U ■: Ü U 

t t t " t k ’ t k 

Paradigma: Fai-lün + Müf-tai-lün -f Müf-tai-lün + Fai-lün + Fai- 
-lün. 1 

Autores muçulmanos: combinação de dois tipos de Fâhití (Fahte) 
o segundo invertido. v ’ 

Gelo redobrado do mesmo ritmo (vinte e quatro tempos rítmicos 
sócronos): 

Sakil: 

r—-—-——_— __ 

~-:Ou;_;uu:<JU::_:u<j: _ .. __ 1 T ! }, 
d t k d t k t k",d ’t k 'd :: t 

I-—-~-—— — __ 

— : —:: —: — : —.u u : u U : u u :: U u: u u:: : u 0 

:i d 1 1 d t k d t d t 'd t d t"d ' t k 

Paradigma: Fai-lün +. Müf-tai-lün + Müf-tai-lün + Fai-lün + Fai- 
-lün + Fai4ün + Müf-tai-lün -f Müf-tai-lün + Fai-lün + Fai-lün. 
Adores Muçulmanos: Ver Nim-Sakil. 

[Número dos tempos primos; 

48 (2x2 + 2 + 2 + 2 + 2 + 

2 + 2 + 2 + 2 + 2 + 2 + 2) ]. 


i) 26 tempos primos: 

(2 + 2 + 2 + 2 + 2 + 2 + 2 + 

2 + 2 + 2 + 2 + 2 + 2 = treze tempos rítmicos 
isócronos): 


Charki Devr-i rnânh 

MS*- i.k Lisa. 

d d t i t t d t d t t 
J7 
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j) 28 tempos primos: 

(2 + 2 + 24-2 + 2 + 2 + 2 + 

2 424-24 2 4 24 2 4 2 = catorze tempos rít¬ 
micos isócronos): 

Remei: 



Paradigma: Fai-lün 4 Müf-tai-lün 4 Fai-lün 4 Müf-tai-lün 4 Fai- 
-lün 4 Fai-lün. 

O xitrao c uma outra variante do Fahiti (Fahte). 


MISTURA DOS RITMOS 


Juntando certos ritmos a outros (por exemplo: dois Remei a dois 
Muhammes, etc.) obtêm-se grupos rítmicos combinados. Estes grupos 
são conhecidos sob 0 epíteto de âarbeyn . O ritmo darbeyn não pode ter 
uma figura fixa. Todavia, certas destas combinações possuem uma fisio¬ 
nomia bem definida. Estes grupos rítmicos fornecem os exemplos mais 
longos e mais complicados da rítmica turca. 
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Formação: Agir (Çifte) Düyek 4 Fahte 4 Çenber 4 Devw Kebir 4 
Berefchan, 

Género: quarenta e sete tempos rítmicos heterócronos. 

Não sendo isócronos os tempos primos dos ritmos componentes, se se conta¬ 
rem os valores sem tomar em consideração este facto, ter-se-á 60 (ou 120) tempos 
0 que é falso. 

Ritmo HM: 


i : t k : d ;í Yk : 


+:í — j— : u U :: u u : _ : u n ■,, . 

* *trj» 




Formação: Çenber 4 Çenber 4 Nim-Hafif. 
Género: trinta e dois tempos rítmicos isócronos. 


Ritmo Darb-i Tetih: 


— ; u U * — jj u U :U U —;: u u : —:_ 

d t k d t k 't k ' d ‘t k ‘ d • t' d ’ t ‘d" 


U U * —ss — : —* u u;u :u u ;u U :í _:_Ví 

{ k d t d t k t k d ’t k’t k 'V t “ 



T : T i T :: 0 V: u u Ü 4:i"~: u u :i u U | — :: u u: 

d d d t k t k T d t k d d t ”tk' 


(u ui T” 1 > -^——— ---, 

T ? 7 • ? ? : : V “ " u u : —:: u u : O U : —: U u 
d 1 " x k d * t d t t d t d d V t k 

Formação: 

Türkl-Darb 4 Türkí-Darb 4 Fahte 4 Hafif. : 
Género: quarenta e quatro tempos rítmicos isócronos. 


NOÇÕES SOBRE A COMPOSIÇÃO E A EXECUÇÃO 

A música instrumental e a música vocal são dois ramos da música 
turca. Sendo esta música essencialmènte monódica, os instrumentos 
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que acompanham o canto não fazem senão repetir a mesma melodia 
durante a duração desse canto, Além disto, as peças vocais não são 
destinadas a nenhuma voz em particular. Não excedendo a extensão da 
escala musical a dupla oitava, o diapasão escolhido pode convir, até 
certo ponto, a todas as vozes, e no caso em que experimente uma 
certa dificuldade em cantar demasiadamente baixo, o cantor não vê 
nenhum inconveniente em transpor a passagem em questão à sua oitava 
aguda; as passagens agudas cantam-se de preferência em falsete. Con¬ 
quanto a dupla oitava seja notada do ri\ ao em clave de sol, segundo 
o acordo usual, o ri soa como o lá do diapasão normal. Quanto à música 
instrumental, também não é destinada a nenhum instrumento particular, 
Qualquer instrumento serve para a executar. 

As peças são constituídas de maneira a formarem uma série num 
mesmo modo, Esta série é conhecida pelo nome de Fasil. As formas 
empregadas nas peças vocais ou instrumentais reduzem-se pouco mais 
ou menos a estes esquemas: ABCB, ABCBDBEB, ABÀCÀ. Começa-se 
o Fasil pelo Talcsim, peça improvisada por um instrumentista; um 
prelúdio instrumental chamado Péchrev se segue, depois do quai se 
ataca uma série de peças vocais. Peças de longo fôlego tais como: Kâr, 
Beste, Nakich, Semâí, ocupam a primeira parte; continua-se por can¬ 
tos mais curtos e mais leves e em seguida por árias de dança, e termi¬ 
na-se por uma peça instrumental chamada Saz Semâí. Os instrumentos 
empregados são: o tanbur, o uâ , o kanun, o kemnçe, o santnr , o ney, o 
héirn e o èf que vamos descrever em seguida. 


OS INSTRUMENTOS 


O tanbur é um instrumento de longo, braço. A caixa sonora é 
redonda e bojuda. O braço é munido de trastos. O número de trastos 
não é absolutamente fixo. Teoricamente, os trastos da primeira oitava 
são em número de vinte e quatro, ao passo que, na prática, podem ser 
menos ou mesmo mais numerosos. Quanto à segunda oitava, não 
dispõe de mais de quinze trastos. Como são, porém, móveis, o músico 
pode suprir as lacunas ajustando-os segundo os intervalos do modo 
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escolhido O instrumento é de oito cotdas, agrupadas duas a duas e 
afinadas da maneira seguinte : 



O ud é um instrumento de cordas. O braço, desprovido de trastos 
que parece ter possuído outrora, é curto, ao passo que a caixa sonora, 
ovai e bojuda, é muito grande. Comporta dez cordas, agrupadas duas 
a duas e afinadas da maneira seguinte: 



Desde há algum tempo tornou-se de uso colocar uma corda suple¬ 
mentar, afinada à quarta inferior do grupo grave, no baixo das primas. 
O músico, para tocar este instrumento, serve-se de um plectro que é, 
em geral, uma pena de águia. 

O kanurn é um instrumento de cordas dedilhadas e em forma de 
trapézio, que se põe sobre os joelhos e que se toca por meio de plectros 
colocados, em cada mão, entre o indicador e um anel metálico. O ins¬ 
trumento tem 72 cordas agrupadas a três e três. A sua extensão é a 
seguinte: 


& 



Pequenas peças de metal que se põem sob as cordas servem para 
as encurtar, permitindo assim ao músico obter os sons que deseja. 

Ü kemnçe é um instrumento de arco que se coloca verticalmente 
sobre o joelho. As suas três cordas são afinadas da maneira seguinte: 



As cordas acham-se a uma altura aproximada de cinco milímetros 
do ponto; o costume é tocar este instrumento ferindo as cordas de lado 
com as unhas. 
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O Ne) é o nome de uma família de instrumentos de sopro (calamos) 
na extremidade superior dos quais se aplica uma embocadura de mar¬ 
fim ou de chifre em forma de cone truncado. A sua extensão é de duas 
oitavas mais uma sétima menor, que se nota da maneira seguinte, sem 
tomar em consideração as diferentes alturas dos instrumentos: 


ü. 



A sonoridade do ney lembra a da flauta, A sua denominação varia 
consoante as suas dimensões, O mamar ney soa aproximadamente como 
um instrumento em dó, Os outros ney são: süpürdeh my (soando uma 
quarta acima do mansur); tmlahsm my (terceira menor superior); ki^ ney 
(segunda); ché ney (segunda inferior); àarnd my (terceira inferior); 
bolabenk ney (quarta inferior). 

Os niífiyye são ney de pequenas dimensões. Cada ney pode ter a 
sua íiisfiyye que soa à sua oitava superior. Uma parte dos ney, como 
também dos nisfiyye, tem caído em desuso. 

Os kilimn consistem em dois pequenos timbales feitos de metal 
recoberto de preferência de pele de cabra, e que se tocam por meio de 
duas varetas. Os kudüm eram empregados sobretudo pelos mvhitas, 
conhecidos pelo nome de derviches girantes, durante a sua cerimónia 
ritual. 

O halile ou $ são os pratos. Serviam-se dos pratos durante as 
cerimónias rituais dos rufai e de certas outras confrarias. 

Um outro instrumento religioso é o marfar, espécie de pandeiro 
de dimensões variadas, sem guizos. 

O def é uma espécie de pandeiro munido de cinco pares de peque¬ 
ninos pratos. 

A MÚSICA FOLCLÓRICA 

A Turquia, cuja maior parte está situada no território conhecido 
sob o nome de Ásia Menor, foi, desde tempos imemoriais, o berço de 
numerosas civilizações. Além disso, esta mesma terra tem servido de 
ponte a diversos povos que a invadiram, para desaparecerem ao cabo 
de um certo tempo, uns assimilando-se ao povo autóctone, outros aban- 
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donando définítivamente estas terras. Os próprios Turcos infiltraram-se 
no país bem antes da chegada da dinastia seljúquida e aí se estabelece¬ 
ram. Seria bastante difícil definir de uma maneira precisa o que nos 
legaram todos esses povos. Mas o que nos surpreende é verificar uma 
homogeneidade no folclore musical, tomando em conta, bem entendido, 
a contribuição dos diversos dialectos musicais. 

O CARÁCTER DESCENDENTE. 

A música folclórica turca é, essencialmente, de carácter descendente. 
Habitualmente, uma melodia começa num grau elevado da escala e desce 
para o som final que se encontra no baixo dessa escala. Este som final 
é, a maior parte das vezes, o som mais grave da melodia. Quanto ao 
grau no qual se ataca a melodia, não é ele escolhido ao acaso: pode 
ser a décima, a oitava, a sétima menor, a quinta ou a quarta do som 
final. Em melodias de longo fôlego, se o canto começa pelo som que 
serve de final (com ou sem apojatura ascendente), o cantor sobe a maior 
parte das vezes a um dos graus mencionados acima. Em certas melodias 
de quatro secções, a terceira é atacada muitas vezes —mas não neces¬ 
sariamente — na duodécima. A melodia abaixo é um exemplo deste 
género descendente: 

* r HtnCellatlarkar çtmda satir biJese _ 


Ge.ne geçmema Ja£Óz.lü yar sen.den 



Ex. 5. 

Nas melodias de âmbito restrito, a evolução linear efectua-se tam¬ 
bém no sentido descendente, e de uma maneira geral, se o som final 
serve de paragem intermediária, a melodia desce até à segunda maior ou à 
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terceira menor inferiores. No caso em que as paragens intermediárias 
diferem do som final, a linha melódica reveste por vezes um aspecto 
mais estagnado. 

05 MODOS 


Julgamos ter todas as razoes para afirmar que a música folclórica 
turca é de origem pentatónica, Quer se trate, de uma melodia de grande 
extensão ou de uma outra de âmbito restrito, são quase sempre os 
graus duma escala pentatónica que formam a sua ossatura. É certo 
que as melodias pentatónicas puras são muito raras na Turquia; mas sob 
a aparência hexatónica ou heptatónica da maior parte das melodias não 
é difícil descobrir essa estrutura pentatónica. ‘ 

Trata-se da escala descendente de lá-sol-nii-n-do-lâ, na qual se inter¬ 
calam sons móveis. Assim, no tricordc superior ter-se-á um fá sus¬ 
tenido (como ornato do sol, ou como nota de passagem do mi ao sol) 
ou um fâ natural (como ornato do mi ou como nota de passagem do sol 
ao mi). Quanto ao si do tricorde inferior, se não é introduzido como 
ornato ou nota de passagem, a maior parte das vezes, para o fim da melo¬ 
dia, toma ele o lugar do dó dando assim origem a um outro género de 
tricorde: ré-si-ld em lugar de rê-dó-lá: 



Ex, 6,. 


Aqui a altura é totalmente convencional. Notemos que o lá nos 
servirá sempre para designar o som final. 

Em certas melodias, forçosamente mais recentes, encontram-se 
o dó e o si como notas reais, fazendo parte integrante da escala. 
A coexistência destas duas notas transforma o tricorde original num 
tetracorde de tipo frígio: ré, dó, si, lá. A força atractiva do som 
final faz-se sentir sobretudo sobre este segundo grau, que desempenha, 
neste caso, o papel de uma sensível descendente e, por este facto, sé apro¬ 
xima cada vez mais do som final. Assim o si, como ornato inferior do 
dó [dó-si- dá), será muito aproximado deste som, ao passo que como ornato 
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superior do lá (lâ-si-lá) será afastado dele e, no tetracorde ré-dó-si-lá o si 
tenderá cada vez mais para o som final, isto é, para o lá. Os tetracordes 
resultando da combinação de dois tricordes conservam o seu carácter 
tricordal c diferem de um outro tipo de tetracorde, formado este de quatro 
sons reais.. As melodias pertencendo a este último tipo excedem todavia 
raramente a extensão de uma quarta. Esta canção, que evolui numa 
extensão de terceira menor e não admite a quarta senão no refrão, é um 
exemplo bastante característico deste tipo: 
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Ex. 8, 


Estes tetracordes.de tipo dórico ou frígio servem para formar as escalas 
sobre as quais evoluem os modos empregados na música folclórica turca, 
dando o primeiro origem ao modo kurdi (dórico) e ao modo husejni 
(hipodórico), que é diferente do tipo hexatónico, e o segundo dando 
origem aos modos frígio, hipofrígio e hipofrigio tenso. Notemos que 
nenhuma destas denominações, que tiramos quer da arte tradicional 
turca, quer da terminologia grega, é empregada pelos camponeses turcos, 
nem deles é conhecida. 

0 tipo Hidjaz (tetracorde), que se encontra em certas melodias, vem 
completar esta lista: 

(tipo Hidjafc) 

Ex. 9. 

É este tetracorde que origina os modos Hidjaz, Karcigar e Nigriz 
empregados em certas melodias. 


ESTRUTURA DAS MELODIAS 

Duma maneira geral, podem-se classificar as melodias 'em duas 
categorias: 

, T « —Aquelas que seguem de perto o ritmo da palavra e dão origem, 
assim, a uma espécie de parlando-recitativo (ver ex. 7). 
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As melodias pertencentes a este género não excedem geralmente a 
terceira, menor ou maior, ou, quando muito, a quarta. Cantam-se com 
palavras — sendo o número dos versos muitas vezes indeterminado e 
de um número de sílabas frequentemente indefinido. Contudo, no caso 
em que são aplicadas a poesias de uma forma definida, podem, por seu 
turno, adquirir uma forma mais regular, em que as duas secções A e B 
da melodia correspondem aos dois versos dum texto, Elas tomam então, 
segundo o número das sílabas de cada verso e o carácter geral da poesia, 
nomes especiais e designam uma maneira de dizer as palavras. As melodias 
desta categoria podem ser consideradas como pertencendo ao género 
pré-mcdal. 

II.— Melodias que seguem de perto o ritmo da palavra, mas, 
no fim de, cada verso, semiestrofe, ou estrofe, deixam em suspenso a 
frase musical, exigindo, todavia, a descida ao som final. A frase musical 
é completada então pela aj unção de uma segunda secção (chamada 
secção complementar) sobre a qual se cantam certas exclamações, tais 
como o ], ah, ou certos termos não tendo relação nenhuma ou quase 
nenhuma com as palavras iniciais. 



Ex. 10. 


Esta secção complementar, destinada a levar a melodia ao som final, 
tem muitas vezes um ritmo bem definido e toma uma fórmula melódica 
que se repete à maneira de uma progressão melódica. Adquire mesmo o 
aspecto de uma melodia de dança. Damos abaixo o exemplo duma estrofe 
recitada sobre uma mesma fórmula, à qual se junta a secção complementar, 
o que nos dá a forma A-A-A-SC: 
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Ne gii-zeie doymaz gozüm var be . nim;~. 



Ex. 11. 


III.—Melodias que, embora seguindo de perto o ritmo da palavra, 
dào lugar a vocalizos, cujo lugar no discurso melódico se acha estrita- 
mente definido. Ordinariamente, comportam quatro versos (em certos 
géneros uma semiestrofe) de oito ou de onze sílabas. Aqui ainda, ficando 
cm suspenso a melodia de forma ÂB-AB, juntam-se-lhe secções comple¬ 
mentares no fim de cada secção. 

Diversos tipos desta categoria que se distinguem por nomes parti¬ 
culares, tais como Bozlak, Maya, Hoyrat, Garip, Çukurova, etc., formam, 
por assim dizer, moldes segundo os quais se modelam as palavras. Para 
disto termos uma ideia, citaremos o tipo Bozlak que se canta sempre com 
versos de onze sílabas. 

( , •V verso: ó sílabas com uma curta inflexão da voz sobre a sexta -f 5 
sílabas muitas vezes repetidas; secção A; 

2.° verso: 5 sílabas recitadas sem interrupção + curta secção B com¬ 
plementar levando a melodia à paragem intermediária; 
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3. ° verso: repetição da secção A, seja à mesma altura, seja mais 
acima: A; 

4. ° verso: repetição da secção B, deixando a melodia em suspenso: B. 

Adjunção : secção complementar reconduzindo a melodia ao som final, 

. . O exemplo 5 é típico do Bozlak, Pelo contrário, certos tipos desta 
categoria distinguem-se, a mais do seu carácter parlando-recitativo ornado 
de vocalizos, pela adopção de um modo que, neste caso, se lhes torna pró¬ 
prio. Assim o tipo Garip canta-se somente sobre esta escala: sol-jâ-nri-ri-\-rè 
sustenido si bemol-/#'. 

IV.— Melodias cujo ritmo se submete às exigências das poesias utili¬ 
zando os metros do Aruz árabe. Mesmo certas melodias de composição 
silábica cantam-se desta maneira: 



Ex. 12. 


• V; — Melodias que acusam um ritmo mais ou menos caracterizado. 
O estilo parlando-recitativo não se encontra aqui. Todavia, é frequente que 
elas não tenham o rigor rítmico das melodias de dança com ou sem palavras: 



Ex, 13, 
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VI. — Melodias de dança, com ou sem palavras, entram nesta cate¬ 
goria. Aqui o ritmo é regular e, a maior parte das vezes, uma curta 
fórmula melódica de âmbito bastante restrito repete-se sem cessar. Todavia, 
isto depende do carácter da dança. Assim, se certas melodias das horon, 
danças do mar Negro, não são senão fórmulas melódicas não excedendo a 
terceira, ou quando muito a quinta, as das danças Zejbek lento do mar Egeu 
podem atingir uma nona, com inflexões sobre certas notas: 



Ex, 14. 

O RITMO 

A extrema raridade do ritmo a três tempos atrai a atenção. Pelo 
contrário, todas as variedades dos ritmos Aksak se encontram na maior 
parte das danças. Eis aqui alguns exemplos desses ritmos: 

Dois tempos rítmicos heterócronos: '} J ], 

Três tempos rítmicos heterócronos: 

J J J., Df ,J. J J ,J>. AJi 


Grupo de seis tempos rítmicos heterócronos: 



Quatro tempos rítmicos heterócronos: 


A 'J J 'J j 'J, i, j . 1 j 1 j 'j, i, 

A 'A 1, jJTJi 'j. i 


Ex, 15, 
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Além disto os ritmos binários regulares empregam-se tanto nas me¬ 
lodias das categorias IV e V como nas danças, 

AS DANÇAS 

Do ponto de vista da dança pode-se dividir a Turquia em cinco regiões: 
as das danças sçejbek, halaj, bar, horon e a das danças de colheres. 

Zejbek é o nome das diversas danças da parte Oeste do país que se 
estende para o mar Egeu (Ismir, Aydin, Balikesir, Denizli, etc,). O ritmo 
destas danças é sempre um ritmo Aksak, a quatro tempos. Certas delas são 
dançadas por um só indivíduo (Aydin, Odemich), outras por grupos mais 
ou menos numerosos. 

As danças de Çorum e Sivas, regiões do planalto central, agrupam-se 
sob o nome de halaj. As danças das regiões do Sul (A dana) e de certas 
partes do Leste (Erzincan, etc.) pertencem a este grupo. As halay, dan¬ 
çadas por grupos de várias pessoas, podem ser consideradas como séries 
de danças a duas, três ou quatro partes. Os ritmos isócronos e heteró¬ 
cronos não são nelas empregados. Certas halay são muito significativas, 
tanto pelos nomes que têm como pela maneira por que são dançadas: 
halaj da águia, imitando os movimentos da águia que se precipita sobre a 
sua presa; halaj aldeã , descrevendo a vida quotidiana duma aldeã, etc. 
Pode-se dizer outro tanto das bar, dançadas igualmente por grupos e per¬ 
tencendo mais especialmente ao alto planalto de Erzerum: bar dos punhais, 
bar da galinha, etc. Diversos tipos de ritmos são nelas igualmente utili¬ 
zados. 

As horon dançam-se para o Leste do mar Negro e para os lados de 
Artvin, na extremidade Nordeste do país. Estas danças, duma vivaci¬ 
dade extrema, são executadas geralmente sobre ritmos Aksak a dois ou a 
três tempos. Quanto às danças de colheres — na região de Konya, Nigde e 
Kayseri — que são dançadas já por uma pessoa, já por "grupos de duas, 
três ou mais, distinguem-se das outras pelos movimentos regulares do 
corpo e sobretudo do ventre, e executam-se sobre ritmos regulares ou 
Aksak, 

OS INSTRUMENTOS DE MÚSICA 

Os instrumentos de cordas dedilhadas constituem uma família. O mais 
pequeno destes instrumentos é de três cordas, enquanto que o o maior 
possui doze, Sobre estes instrumentos de longos braços munidos de 
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trastos e de caixas sonoras relativamente pequenas, as cordas estão agru¬ 
padas duas a duas, três a três ou quatro a quatro. O mais pequeno, 
com o nome de cm (—pequeno) é dum comprimento aproximado de cin¬ 
quenta centímetros; bagktna, de seis cordas (2-2-2) é de um tamanho 
médio (aproximadamente oitenta centímetros); bofuk comporta oito 
cordas (3-2-3). Os tipos maiores são o saf ou aúk safi (nove cordas: 
3-3-3) t mtyàam safj (doze cordas: 4-4-4). Tocam-se estes instrumentos 
servirido-.se de um plectro, feita excepção do mais pequeno que se toca 
dedilhando as cordas. A corda mais grave (ou o grupo de cordas) en¬ 
contra-se no meio das duas outras. Existem diversas maneiras de afinar 
estes instrumentos. Eis aqui as mais frequentemente utilizadas: 



Ex, 16. 


Acompanha-se muitas vezes a melodia pela sua quinta inferior. 
Também muitas vezes se roçam todas as cordas ao mesmo tempo, À média 
da escala desta família de instrumentos dá-nos os graus seguintes (pomos 
de parte o tipo trastos de três cordas que não é munido senão parcial¬ 
mente de trastos): 

lí I; si bemol 256/243; si natural 9/8; ió 32/27; U sustenido 8192/ 

, 7 ,™í tf b™» 1 ,2087/1S36; «/natural 3/2;>' 384/243;/á sustcmdo 
177147/131062; sol 48/27; sol sustendido 12288/6561; lá 2/1, 

. ‘' ,|)s l^ifurnentòs afinados pot quarta e quinta ( ri-sol-U '), as mú¬ 
sicos, premindo o polegar contra o quarto trasto da corda superior (sol) 
obtem uma outra espécie de si que, encontrando-se a uma distância de 

I™ ““ ( 8W2 /“>) *> We, por conseguinte, formando 

um intervalo de tom menor (65536/58149) com o lí, é um pouco mais 

” atm1 ' A ®™’ “ te instrumento, a oitava encontra-se 

araus não •- rC2e 7 faUS ,, Ioda ™’ < * CTemos lembrar de novo que estes 
gtaus sao senão medias obtidas pelo estudo teórico das-escalas dos 
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diversos instrumentos, e o camponês que canta, ainda quando acom¬ 
panhado por um instrumento de sons fixos, nunca pensa tomar em conta 
estes intervalos. • 

Os principais instrumentos de arco são o kabak e o ktmtnft. Kabak 
significa cabaça. Com efeito, a caixa do instrumento é feita de uma 
cabaça. Quanto ao kemençt, peculiar ao mar Negro, é um instrumento 
de três cordas, a maior parte das vezes afinadas por quartas: nú-là-ü. 
O músico toca este instrumento segurando-o perpendicular ou obllqua- 
mente contra o peito e servindo-se de um arco feito de crinas de cavalo. 
Toca-se friccionando o arco simultâneamente sobre duas cordas de 
maneira a obter a maior parte das vezes os intervalos seguintes: 



Êx. 17. 


Os principais inttumentos de sopro são: o ftma, o my, o argtm 
ou arguia o kaval\ e o tulum-furna. 

O ima é um instrumento de palheta dupla, uma espécie de oboé 
primitivo.- Toquem dois ou um único, é sempre acompanhado do âavnl, 
instrumento de percussão. No caso em que dois zurna tocam juntos, 
o segundo faz uma espécie de bordão prolongando continuamente o 
som final; ou então duplica, a melodia. Distinguem-se melhor ou pior 
duas espécies: kaba qtrna (zurna grave) e filfurna (zurna agudo). O zurna 
tocado, com o davul é por excelência o instrumento de acompanha¬ 
mento das danças zeybek, halay e bar. 

O my, peculiar ao alto planalto de Erzerum, é um instumerito de 
palheta dupla, bastante larga relativamente ao tubo, cujo comprimento 
não excede trinta e cinco centímetros. Gs sons obtidos neste instru¬ 
mento são, por este facto, graves e doces. 

O argun ou argui é um instrumento de tubo duplo/ possuindo cada 
tubo a sua palheta. Este instrumento, utilizado de preferência para o 
Sul do país, é o mesmo que o fam ou fumara empregado nos paí¬ 
ses árabes, 

O kaval, simples tubo do comprimento de cerca de oitenta centí¬ 
metros, produz sons bastante próximos dos da flauta. Os pequenos 
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diidílk ou dilli diidiik (dudiik de palhetas), espécie de Bhckflõte , aproximam-se 
do kaval pela sonoridade. 

A extensão destes instrumentos não excede a oitava. O jogo con¬ 
tínuo que o tocador obtém aspirando o ar pelo nariz, enquanto sopra 
no tubo, é característico de todos estes instrumentos. 

O instrumento da região situada a leste do mar Negro, 

é uma gaita de foles munida de dois pequenos tubos, um dos quais 
serve de bordão. A sua extensão é de uma quinta. 

O ijnstrumento de percussão por excelência é o davtil, espécie de 
bombo primitivo — o qual se suspende ao pescoço do tocador por uma 
corda. O instrumentista toca nele com duas baquetas, uma grossa e a 
outra delgada, que segura em cada mão. 

Além do davul, servem-se do deblek, diimbkk, espécie de timbales 
muito pequenos; de darbuka, cântaros de barro cozido cobertos de 
peles; de colheres de madeira, de outros objectos ainda, 

A. Adnan Saygun, 

Ttad. Francisco Pcmwdes Lopc» 

BIBLIOGRAFIA 

Yekta, Raouf, «La musique turque», na Encyclopèdk de la Musique de Lavi- 
gnac, t. V, Patis, 1922. 

Bzgi, Suphi Züdhü, Amü ve Na^ari Tiirk misiktsi, em cinco volumes, publi¬ 
cado pelo Conservatório de Música de Istambul entre 1935 e 1952. 

Colecção publicada sob o nome de Dárül-Elhán Külliyâti pelo Conservatório 
de Istambul e compreende as obras dos compositores turcos, 

Colecções de música religiosa publicadas pelo Conservatório de Música de 
Istambul. 

MÚSICA FOLCLÓRICA 

Ragip Gazimihal, Mahmud, Anadohi Halk Türklikri ve Musiki Istikbalbaíz, 
Istambul, 1925. 

Ragip Gazimihal, Mahmud, Sarkt Anadolu Tiirkii n Oymlari, Istambul, 1928. 

Ragip Gazimihal, Mahmud, Tiirk Halk Masikisim Tonal Hmsiyetleri, Istam¬ 
bul, 1936. 

Ragipi Gazimihal, Mahmud, Iklig, Angora, 1958. 

Ragip Gazimihal, Mahmud, artigos em MilHMecmua , Istambul, e em diferentes 
revistas (Istambul, Angora). 


A Música turca 


595 


Adnan Saygun, á,, Riqe Artvin ve Kars Havalhi Tiirkii, Sa\ ve Oymlari Hak- 
kinda Baii Malumat , Istambul, 1937, 

Adnan Saygun, A,, Yedi Karaèní:(, TürkM ve Bir Horon, Istambul, 1938, 
Adnan Saygun, A,, Kmcaoglan, Angora, 1952. 

Anan Saygun, A., artigos no Journal of the International Folk Mim Council; 
em diferentes revistas turcas. 

Conservatório da cidade de Istambul: Tiirk Halk MusikUi: colecção da música 
folclórica turca (14 cadernos) publicados entre 1925 e 1930, 

Yünetken, Halil Bedi, artigos cm diferentes revistas de Angora e de Istambul, 









I 


A CONQUISTA DO PORVIR: 

O CRISTIANISMO PERANTE AS CIVILIZAÇÕES 
TRADICIONAIS 


A o dar os seus primeiros e obscuros passos num mundo pagão que, 
de começo, eie pouco surpreendeu e ainda menos inquietou, o 
jovem cristianismo trazia em si a semente de uma nova messe. No seu 
entusiasmo, teriam tido os seus apóstolos a consciência da revolução 
total que iriam operar ao converter os Gentios? O seu escopo era 
apenas espiritual, e eis que, obedecendo à sua vocação, vêm a iniciar 
toda uma cultura autónoma. 

Trata-se de uma enxertia: o cristianismo vai sobrepor-se a ele¬ 
mentos locais e, numa meditação de oitocentos anos, marcada por dila¬ 
cerações e conquistas, vai preparar aquilo que designamos por renas¬ 
cimento carolíngio. Estes primeiros séculos da nossa era são teste¬ 
munho de um trabalho considerável em que três grandes tradições se 
fundem para gerar o mundo medieval: 

— Uma tradição oral do mundo celta e gaulês que a vaga da admi¬ 
nistração romana cobriu sem nunca a ter assimilado, tradição que, durante 
muito tempo, e obscuramente, perdurará e originará factos que, sem 
ela, são inexplicáveis; 

— Uma tradição do mundo greco-romano em que prepondera o 
escrito e que cobre a bacia do Mediterrâneo ; 

— Uma tradição judaico-cristã, por excelência oral. 

Toda a história da literatura cristã, da música sacra, não é mais que 
a suma dos conflitos e dos êxitos provocados por estes encontros: his¬ 
tória dolorosa no decurso da qual um mundo espontâneo vai a pouco 
e pouco soçobrar num labirinto de escritos. Para este mundo, o tra¬ 
balho do copista será venerado quase até à superstição, porquanto a 
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cle se associa um pouco do respeito que o analfabeto nutre pelo tra¬ 
balho quase mágico do escritor, Este último, todavia, não vai, por seu 
turno, oferecer-nos senão ciscos da sua tradição, pois que, sob muitos 
aspectos, ele próprio permaneceu um homem de tradição oral, só con¬ 
fiando ao pergaminho fragmentos da sua ciência: visto que o perga¬ 
minho é caro, nele escreve-se tão-só o que se receia esquecer, o que não 
é corrente. A Idade Média não curou de nos descrever o seu mundo 
quotidiano e os seus escritos lacónicos são para nós um suplício. 


A TRADIÇÃO CELTA 

Quais eram então os conhecimentos desse mundo ocidental, rios 
primeiros tempos da nossa era, na nebulosa em que a nossa consciência 
moderna o situa? Fala-se de druidas, de bardos, e nós esboçamos um 
sorriso. Já não se sabe hoje em dia que esses homens eram os guardiões 
dum mundo na posse de uma civilização evoluída, que eles transmitiam 
uns aos outros uma ciência relativamente abundante sob a forma de 
narrativas orais. Não é que esse mundo não tenha conhecido a escrita: 
mas os conhecimentos de um universo espontâneo são uma bagagem 
preciosa que e necessário transmitir cautelosamente apenas àqueles a 
quem eles interessam, e isso oralmente, sob a forma de palavra ritmada. 
Poemas didácticos, épicos, históricos são o travejamento dessas tradições; 
a cantilação do texto é a sua forma exterior. Verso ou prosa, pouco 
importa: o relevo da linguagem é acentuado por uma melodia perfeitá- 
mente elementar, no geral reproduzida em cada frase, do princípio ao 
fim da narrativa. Por vezes, também uma escansão géstica vem duplicar 
o ritmo oral, reforçando na memória do auditora autoridade da narrativa. 
É provável que a noção de verso de comprimento determinado tenha 
a sua origem na necessidade de escorar a palavra para aumentar a sua 
eficácia, e isto qualquer que seja a tradição considerada: no princípio, 
os versos não deveriam ter sido mais que um esquema rítmico para 
auxiliar a fixar as frases. 

Assim foram transmitidas até aos nossos dias as tradições e conhe¬ 
cimentos que otiginalmente constituíam a bagagem espiritual e técnica 
dos nossos antepassados e que ainda se podem apreender sob esta forma 
em regiões preservadas durante muito tempo: certos maciços monta- 
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nhosos, comó a Bretanha, ilhas còino a Córsega. Aí consérvám-se 
irielhor as tradições do que nas terras de planície sulcadas por toda a 
espécie de rotas e constituem uma bagagem cultural bem mais consi¬ 
derável do que geralmente se pensa. Ora, nestas regiões, o intérprete 
que transmite as lições —narrativas, histórias, poemas —não se con¬ 
sidera um cantor: é apenas um «recitador»,'e a forma de cantilena extre- 
máméntè simples que ele utiliza serve apenas para uniformizar a palavra 
e revesti-la do ritmo que lhe confere a autoridade suprema. 

Longe de ser um músico, mesmo amador, considera-se unicamente 
o humilde servidor duma transmissão sagrada, o portador de um fanal 
respeitável. Do mesmo modo qúe os aedos dò primitivo mundo grego, 
o bardo gaulês, o scôp franco, é o ministro de um culto tradicional, 
culto que deve ser celebrado em determinadas circunstâncias, e perante 
auditores dignos dele, 

Ora, esta forma de transmissão, universal nás civilizações espon¬ 
tâneas que nos são ainda acessíveis, é traída até mesmo na lição de certos 
escritos medievais, incompletos se não se restabelece a parte da tradição 
! oral que os rodeava. 


A TRADIÇÃO DE ROMA 

No início da nossa era, á tradição do mundo greco-romano é toda- 
-poderosa, e tentará subjugar as tradições orais, Conseguiu-o, tinha 
possibilidades disso? É certo que a vida cultural de Roma se baseia 
na escrita, e nisso Roma retoma as tradições gregas. Mas a Grécia, 
no período homérico, é ainda um mundo tradicional em que o cliché 
oral se reflecte na herança escrita. Mesmo em Homero, os filólogos 
sabem quanto há de cliché destinado a auxiliar a memória do aedo, 
É certo que, posteriomente, a música grega erudita’conheceu um grande 
triunfo no mundo grego, e até mesmo no mundo helenístico; será porém 
crível que ela se tenha realmente imposto popularmente, mesmo naquele 
círculo mediterrâniço onde o escrito era relativamente respeitado? 
Tantas vezes isso tem sido afirmado, tanto se tem dissertado sobre uma 
pseudocontinuidade entre as teorias musicais gregas e a civilização 
de Roma, que nós hesitamos em pôr a questão. Alguns factos mostram 
que ela não é vã e que, apesar dc tudo, a tradição erudita foi coisa da 
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alçada de profissionais e de especialistas. A nossa visão destas matérias 
é falseada pela escola obrigatória dos nossos dias, esse esquema rígido 
que põe a nossa atenção num estado passivo. Mas quando se fala da 
escola romana, mesmo obrigatória, não podemos compará-la à escola 
do nosso século xx. À presença de todas as crianças na escola romana, 
a ciência da leitura, sobretudo a sua utilização, não têm aquele carácter 
universal, fatal, que nós conhecemos. As mulheres são nela admitidas, 
mas tudo leva a crer que em pequeno número, apesar de constituírem 
a metade do género humano. Os patrícios não consideram a leitura 
ocupação digna deles e relegam-na aos escravos. Que Roma, e mesmo 
a Itália, tenham tido sábios teóricos da música, é exacto; que tenham 
existido músicos profissionais, que eles tenham conhecido até uma nota¬ 
ção sobre a qual é necessário mudar de opinião, é evidente. Mas trata-se 
de pequenos centros urbanos, sem influência para além deles: como se 
poderá pensar que factos a tal ponto teóricos e complicados tenham 
podido alterar os costumes populares? A mais simples cantilação é 
pertença de um grupo humano; uma importação a tal ponto artificial 
não pode eliminá-la. Ela não se alimenta de tratados teóricos, mas sim 
de memórias colectivas, estilizadas e embelezadas; as aquisições de uma 
nova civilização não têm nela lugar senão na medida em que forem fami¬ 
liares aos mais jovens do grupo que escutar as narrativas. Para isso 
teriam sido necessários mais séculos do que aqueles que o destino con¬ 
cedeu a Roma. Em Roma veremos também a música teórica reduzida 
a discussões entre eruditos, De tal modo que, quando no século vn 
se codifica o ensino do cantochão, as regras penosamente elaboradas 
são um compromisso entre o vocabulário herdado da Antiguidade Clás¬ 
sica e a tradição viva, a qual ás desmente a cada instante. 

A TRADIÇÃO JUDAICO-CRISTÃ 

E A FUSÃO DOS TRfij GRUPOS 

Nos antípodas da tradição escrita do mundo greco-romano situa-se 
a tradição oral judaica imposta por Jesus. Na altura em que a loba 
cuida ainda de Rómulo já a tradição hebraica se fixou há muito tempo; 
a sua transmissão fiel, prescrita, no interior das comunidades, mesmo 
as da Díáspora, opor-se-á sempre aos escritos do texto latino. Certa- 
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mente que, de regresso do cativeiro de Babilónia (a partir cie** 537), 
Esdras mandou copiar a Bíblia e os seus comentários. Resultou daí um 
entorpecimento da compreensão do texto; a pouco e pouco juntou-se- 
-lhe o incrível montão de glosas que formam o Talmudo. Este material 
era já considerável na época de Cristo, c é contra esta caterva de escri¬ 
tos — a Lei —, contra esse mundo de copistas, convencidos da perfei¬ 
ção inabalável, definitiva, da sua obra, que Jesus reage. O Seu Evangelho, 
a Sua tradição, só serão copiados mais tarde, quando o ensino oral se 
apodera deles e os fixa numa forma hierática. E é verosímil que os 
Discípulos seguissem os antigos costumes palestinianos, pregando por 
sucessões de curtas fórmulas verbais, com um ritmo de acento simples, 
realçado por uma cantilação elementar, vagamente cantada e que só se 
torna realmente melódica no final das frases. Muito mais do que estri¬ 
bilhos determinados, difíceis de reter na memória e que, de resto, se 
modificam conforme os recitantes, o que este sistema transmite ao intér¬ 
prete é uma atitude mental, uma maneira de ser que é comunicada pelo 
mundo judeu convertido aos novos cristãos. 

Quando se pretende ver no repertório da jovem cristandade uma 
música grega —foi a tese de Gevaert, sustentada aínda por vários eru¬ 
ditos — admite-se realmente que a antiga música grega, erudita, subtili¬ 
zada, tenha podido adaptar-se às recitações quase populares, como o 
eram as da nova Igreja? Na música grega clássica encontram-se tão-só 
textos assentes em grandes intervalos, com uma declamação silábica: 
pelo contrário, todo o cantochão conservado nos patenteia intervalos 
pequenos, vocalizos semelhantes a tantos dos modernos orientais, É quase 
impossível conceber que uma comunidade de gente tão simples tenha 
adoptado uma arte tão complicada como a arte grega clássica, e isto 
desnecessàriamente, visto que os tipos de cantilação quase encantatória 
eram ainda correntes, de uso quotidiano, no mundo que rodeava estes 
grupos. É do que nos dão testemunho os textos quando afirmam que 
os cristãos cantavam «salmos e hinos», sem de modo algum insistirem 
no carácter dos trechos. 

De resto, por que razão haveria o ritual cristão, que pretendia ser uma 
reforma simples do ritual judeu, de servir-se de outra música que não 
fosse a da sinagoga? Por que razão haveria esta música de ser diferente, 
se usava o mesmo texto, o da Bíblia? Teria sido necessário praticar a 
composição musical, o que é uma ideia absolutamente moderna: a inde- 
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pendência e autonomia das fórmulas musicais'é uma aquisição da baixa 
Idade Média. No primeiro período da Igreja, o compositor é desconhe¬ 
cido. 

Para fixar ideias, pode-se evocar o hábito actual da sinagoga, da 
mesquita e até mesmo da igrejas cristãs dò Oriente. Aí, a música deve 
ser reproduzida com toda a fidelidade, não com o auxílio de uma cópia 
(para essas comunidades a escrita musical não existe), mas sim de memória. 
Por isso as melodias não são ensinadas nota por nota: seria uín trabalho 
votado áo malogro. Procede-se por fragmentos melódicos rio interior 
de escalas que variam conforme os países e até, no interior dum mesmo 
sistema, conforme a expressão ou o género da peça. Os nómes destes 
fragmentos, como os dos modos, são extrémamente diversos, apenas 
o princípio é mais ou menos universal e conduz à transmissão fiel, fácil, 
dum repertório abundante. 

Tudo indica que, desde o início, o repertório cristão, pelo menos 
uma boa parte dele, foi transmitido deste modo. Mesmo na época 
clássica — a do canto gregoriano — um estudo superficial revela ao 
observador menòs prevenido que as peças sé imitam assim entre si, 
por fragmentos ligeiramente modificados para admitirem letras diferen¬ 
tes. O estudo de Ferretti mostra-o à evidência, bem como numerosos 
decalques que reproduzem incisos idênticos ao longo de todò o reper¬ 
tório. 

Que posteriormente—mesmo após a pacificação da Igreja, após a época 
de Ambrósio, no século iv—o espírito ocidental tenha introduzido trans¬ 
formações, é evidente. A primeira modificação, de que dependeram as 
outras, foi a da mentalidade do chantre. O chantre oriental desenvolve o 
seu vocalizo livremente, como intérprete responsável da recomposição da 
obra, numa espécie de exultação pessoal que comunica a todo o canto 
uma expressão gloriosa e triunfante. No Ocidente, pelo contrário,'a 
tradição impõe, desde o início do cristianismo, uma atitude completa- 
mente oposta: o chantre é um meditativo, toda a sua atitude deve ser 
de reserva e o seu canto é marcado por esta interioridade. Cmtatem 
corâihts vestris é a expressão bíblica, retomada iridefinidamente pelos exe¬ 
getas cristãos para insistir neste carácter de modesta piedade, que pode 
levar a uma verdadeira contensão de voz e do movimento melódico. 

O espírito ocidental marca também o próprio repertório. Ao 
passo que no Oriente o chantre, aprendidas certas fórmulas, as repete 


de uma maneira global, admitindo um certo coeficiente de iniciativa pes¬ 
soal para as concatenar segundo regras fixas e admitindo igualmente 
uma certa liberdade, o chantre do Ocidente vai a pouco e pouco vendo 
esta liberdade alienada e a sua parte reduzir-se à execuçãq pura e simples 
de um módulo desenhado com crescente precisão, até que a notação 
musical, fornecendo a decomposição exacta das notas, vem impedi-lo 
de lhe acrescentar uma só que seja. Foram precisos doze séculos para 
âe' alcançar assim a difusão da música escrita com precisão na pauta. 

Por fim, última conquista, a escala musical judaica, de microinter- 
valos, segundo a expressão tão feliz deEdith Gerson-Kiwi, tornou-se 
a escala ocidental, que passou por muitas formas antes de se nos entre¬ 
gar no seu estado actual, ainda instável. 

Todas estas sínteses foram demoradas e dolorosas. Parto de um 
mundo novo, sobrevivências de mundos antigos defrontraram-se ao 
longo de s.etç séculos de incertezas. Perseguições, invasões, são os refrãos 
destas épocas dolorosas. Contudo, parece que o Ocidente se apoderou 
de bom grado desta tradição judaico-cristã que se ajustava bem ao seu 
próprio fundo popular. 0 próprio mundo romano, esse mundo tão 
seguro da sua superioridade erudita, escrita, administrativa, tinha a 
pouco e pouco cedido à generosidade do cristianismo. 

Durante muito tempo, todavia até aos nossos dias em certas 
regiões resguardadas — haviam de circular correntes tanto eruditas 
como populares que acusariam a sobrevivência deste mundo espon¬ 
tâneo. 

Lado a lado, sob a tutela eclesiástica, as duas grandes formas huma¬ 
nas de civilização esfòrçar-se-ão assim, durante séculos, por se unirem. 
O mérito da Igreja latina do Ocidente, e também da civilização latina, 
é terem sabido fazer uma síntese harmoniosa de elementos tão diversos. 

Solange Corbin. 

Tfíd, Emanuel Nunes 
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O canto religioso dos primeiros cristãos dá Palestina e da Síria pro¬ 
vinha do canto da Sinagoga, À medida que a nova crença ia con¬ 
quistando os pagãos, j untara,m-se. a esse. canto Jynos üqs quais ; a& alusões 
às divindades gregas e orientais eram substituídas por aclamações e doxo- 
logias à glória do Senhor. Os ofícios da manhã e da noite eram tira- 
dos dos do Templo e das Sinagogas, Porém, as «horas» litúrgicas não 
eram desconhecidas dos pagãos gregos. Sabe-se, através dos hinos 
gravados em pedra que foram encontrados em Epidauro, que os peans 
cantados pelos Gregos em honra dos deuses podiam, de certo modo, 
apresentar-se sob a forma de um breviário consagrado às seis horas 
da oração quotidiana. 


No século III deu-se uma reacção ortodoxa contra os textos que não 
eram tirados das Escrituras, e esses hinos despareceram do repertório 
litúrgico. Convém ter bem presente este facto sempre que se estudam 
os hinos bizantinos. Mesmo quando, mais tarde, esta regra deixou de 
ser observada com tanto rigor, os poetas fizeram o maior uso possível 
de extractos ou frases das Sagradas Escrituras ou de obras dos Doutores 
da Igreja. 

Foi devido a esta reacção ortodoxa que quase todos os poemas e 
toda a música deste grande período da antiga hinografia cristã se perde- 
ram,^possuindo nós apenas um único fragmento em papiro de um hino 
cristão que data dos fins do século m, Conquanto escrito segundo a 
notaçao grega de Álípio, é o primeiro exemplo de hino cristão, e a sua 
importância é portanto excepcional. Não é, como o julgaram certos 
eruditos, o ultimo exemplo de música grega; foram iludidos pela nota¬ 
çao grega. Presentemente, com alguns milhares de melodias já transcri¬ 
tas ve-se que a melodia do Hino à Santa Trindade possui o estilo e as 
cadencias típicas das melodias bizantinas; não se encontra nela qualquer 


relação com a música grega clássica. Reproduzimos o final das linhas 
3 e 4 deste fragmento, as únicas que se acham completas. O ponto (,) 
indica um acento sobre a nota, o traço (—) indica um ritardando, 
achando-se os dois sinais com frequência combinados: 



J - poúv - tw - uwv 

Hum.noun . tôn cFhS môa 



[it]a - nè - pa yul ♦ òv 

pa - te . ra k'hu. yoa 



pa . sa’í du . na . meis 



Ex, 1, 


(,..E enquanto nós celebramos nos nossos hinos o Pai, o Filho e o Espirito 
Santo, que todas as virtudes da criação entoam este refrão: 

Ámen, ÁmenI Poder, louvor,.. 

3 9 
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(Transcrição c tradução de Th, Reinach era La musique gnqm, Paris, 1926* 
pp, 207-208). : 

O hino foi publicado no volume XV dos Oxyrbyncbm Papyri (1922), por 
A. R. Hunt e justamente assinalado por Th, Reinach como «um antepassado da 
música eclesiástica» na «Revue musicale», 1922. Deu ele uma transcrição do hino, 
mas sem indicar com precisão as lacunas do texto nem os sinais de ponto e traço. 
Cf. as minhas transcrições em The Classical Qmrlerly , vol. 39 ■ (1945) e em A His- 
tory of Byzatitim Mmic and Hymograpbj (Oxford 1949) pp. 126-128.) 

Não possuímos um só trecho de música que se situe entre este frag¬ 
mento dum Mno à Trindade e o século ix, época que nos legou livros 
completos de canto eclesiástico, Himologia e Sticheraria, em notação 
musical. Esta lacuna torna obscuro o trânsito do canto eclesiástico 
cristão dos seus centros mais importantes, a saber: Jerusalém e Antio- 
quia, para Constantinopla, então o centro político do império do Oriente, 
que se torna também o seu centro religioso e estabelece a sua liturgia 
própria. Esta liturgia já não era a de um centro monástico onde o culto 
de Deus era praticado dia e noite; era a liturgia da grande Igreja do 
imperador, e este tinha o mais alto poder em matéria civil e religiosa: 
era ao mesmo tempo o autocrata e o Grande Sacerdote, As cerimónias 
às quais asssistia na qualidade de chefe de Estado eram reguladas segundo 
um rito de aclamações entoadas pelas facções dos «Azuis» e dos «Ver¬ 
des», Quando, na qualidade de chefe da Igreja, se achava presente, 
uma música processional e aclamações litúrgicas entoadas pelo clero 
acompanhavam-no ao dirigir-se para Santa Sofia. 

Das inúmeras aclamações, cantos e melodias consignados no Livro 
das Cerimônias de Constantino Porfirogeneta, apenas se conservaram as 
aclamações cantadas quando os imperadores e suas esposas, os augustos 
e o patriarca se encaminhavam para a igreja. 

Conhecemos várias das aclamações do último século do Império; 
cf. o estudo de H. J. W. Tillyard sobre The acclamation of Byeçantine Em- 
perors, no «Annual of the British School at Athens», XVIII (1911-12), 
pp, 239-260. Ver também E. Wellesz, A History of By^antine Music 
and Hymnography, (Oxford, 1949, pp. 103-106). Conservam-se elas em 
enormes volumes nos quais se encontra consignado o Ofício. Estas 
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aclamações .constituem um sistema de clamores e de respostas entre o 
solista e o coro.. Começam pelo grito, três vezes repetido de «Viva o 
Imperador 1»:. 



Ex. 2, 


Vem em seguida um recitativo à glória dos imperadores, das impe¬ 
ratrizes e também do patriarca, os quais são nomeados em pessoa, e, 
por fim, um apelo à bênção de Deus em favor do reinado dos 
imperadores e de sua família. É interessante notar que, como observou 
Dom M. Huglo, a melodia aqui citada se aproxima muito do Kyrie 
festt Redemptor, que data do século x. Podemos pois do facto concluir 
que o rito ‘de aclamação dos imperadores se conservou, pràticamenté 
sem-transformação, durante a maior parte do império do Oriente. > 

Estas considerações levam-nos ao problema da transmissão do 
canto bizantiáo.' Como explicar que nenhum hino, em notação musical, 
datando do período .que vai do Hino à Santa Trindade aos manuscritos 
musicas do. século ix, nos tenha chegado, como sucede, aliás; com as 
melodias :profanas dos séculos seguintes? 

Comecemos pelas melodias litúrgicas, Durante os primeiros séculos, 
até à época de Justiniáno, o Grande, no século vi, o repertório não era 
vasto na niedida em que se tornava difícil aos cantores 1 decorar as melo¬ 
dias: industrkvam-nos desde a infância. Posteriormehte, quando o 
número de festividades aumentou e vários poemas foram escritos sobre 
uma mesma melodia, já existente, foi. introduzido um sistema de signos 
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musicais para fixar a execução das melodias, É exactamente o que se 
passou com o canto gregoriano. Neste sistema era inútil considerar os 
intervalos. Bastava indicar se um movimento devia ser ascendente ou des¬ 
cendente, pois os cantores sabiam de cor se se tratava de uma terceira, 
de uma quarta ou mesmo de uma quinta. Em contrapartida, tinha-se 
o maior cuidado em fixar as mudanças rítmicas e dinâmicas de tal modo 
que as palavras e a música seguiam unidas miraculosamente. 

Durante a «querela das imagens», um grande número de mosteiros 
foram destruídos, bibliotecas saqueadas e manuscritos queimados, É tal¬ 
vez esta a razão pela qual os manuscritos só foram conservados desde 
a época da restauração da ortodoxia. Nessa época de renascença religiosa, 
o número crescente de hinos e cantos exigiu uma notação musical mais 
pormenorizada e os monges começaram a introduzir signos para indicar 
os intervalos. Finalmente, por volta dos fins do século vii introdu¬ 
ziu-se uma notação exacta dos intervalos. A partir do século vra a 
música dominava as palavras, tendo-se então acrescentado signos 
suplementares a tinta vermelha, semelhantes às indicações modernas: 
legato, staccato, sfor^anà, etc. 

Contudo, só a música litúrgica se considerava digna de ser conser¬ 
vada em caros pergaminhos. Os cantos de cerimónia e as aclamações 
eram cantados consoante uma espécie de cantilação que não era neces¬ 
sário notar, e as melodias profanas, por mais belas que fossem, nunca 
eram consignadas por escrito. 

Só há relativamente pouco tempo se conseguiu decifrar a música 
bizantina. Os primeiros tentames ocorreram no início do nosso século 
e o problema foi resolvido há quarenta anos. A transcrição começou 
a ser feita em larga escala há cerca de vinte anos. 

Sabemos o suficiente dos diferentes géneros de canto bizantino para 
podermos compreender o carácter e o estilo deste. Mas a nossa tarefa 
principal é compreender o que representavam estas melodias para o 
monge bizantino que as cantava, que acrescentava novas ao repertório 
.existente, e que mais tarde se deu a embelezar as melodias, 

O autor cristão do tratado Da Hierarquia Celeste , que escrevia com 
o pseudónimo de Dinis, o Areopagita, fala de um eco de harmonia e 
da beleza divinas que em todas as coisas se pode observar. Há no céu 
uma hierarquia celeste, uma ordem sagrada, uma imagem da beleza 
divina. A hierarquia eclesiástica é o seu equivalente na terra. As duas 


formam os degraus de. uma escada que vai do mais humilde eclesiástico 
às mais altas fileiras da Tríada, lá onde os serafins dançam em redor de 
Deus e os seus lábios, jamais silenciosos, cantam hinos à sua glória. 

A música celeste destes hinos não é perceptível, nem mesmo nas 
fileiras inferiores da Tríada, mas é-lhes revelada pelos serafins. Des¬ 
cendo os degraus da escada mística, a revelação atinge as fileiras daqueles 
que possuem a inspiração divina, os profetas e os santos, que ouvem 
um ténue eco dos hinos celestes que podem então transmitir aos músicos 
inspirados, isto é, àqueles que escrevem os hinos, 

Deste modo, os hinos e os cânticos da Igreja são o reflexo da música 
espiritual tornada audível ao ouvido humano. 

Dinis, o Areopagita, era neoplatónico, mas que diferença entre 
a filosofia de Piotino e de Proclo e a teologia de Dinis! 

No neoplatonismo, o músico é um ser sensível, facilmente emo- 
cionável e apaixonadamente atraído pela beleza material. Graças à ins¬ 
piração, ele pode ascender na senda mística que leva à percepção da 
beleza divina; a partir das harmonias perceptíveis ao ouvido, pode ele¬ 
var-se ao nível do filósofo, ao qual são reveladas as harmonias divi¬ 
nas e os princípios que as governam. 

A teologia dionisíana fornece-nos o meio de compreender a arte 
litúrgica oriental, 

Ao artista que se encontrava ao serviço da Igreja Ortodoxa não era 
consentido, ao contrário do que sucedia com o artista ocidental, tratar 
o seu tema livremente. Aquele que pintava a imagem de um santo devia 
copiar os traços que os seus predecessores íhe transmitiam, pois o retrato 
era considerado como a manifestação terrestre do ser essencial. Devia 
apresentar aquilo que ele tinha de eterno, e não só o seu aspecto tem¬ 
poral. Se os adoradores de imagens prestavam homenagem ao ícone 
de um santo, é porque viam nele, enquanto durava esta veneração, a 
manifestação terrestre do santo do céu, 

Da mesma forma, o compositor de hinos devia seguir um modelo, 
um hino já existente, para a festa do santo ou do mártir que venerava. 
Este modelo era considerado o eco de um hino cantado pelos anjos. 

O músico é, pois, simplesmente o humilde instrumento da graça 
divina. Ele sabe que sòmente pode cantar melodias que chegam ao 
mundo como o eco imperfeito dos hinos celestes, mas Dinis declara 
«é possível, graças a eles, alcançar os arquétipos imateriais». 
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: Falóu-se muito outrora da austeridade da arte bizantina. — Decerto 
que não estava de acordo com as ideias do fimdo século xix; — Traba- 
lhos recentes mostram indubitàvelmente: quanto este juízo era errado, 
mas existem ainda, fcertos preconceitos contra a pintura é poesia bizantinas 
mesmo entre os eruditos, 1 pois que é mais fácil fazer juízos destrutivos 
dó que libertar-nos de um preconceito. • 

Em música tivemos mais sorte, porque o canto eclesiástico bizan¬ 
tino permanecia oculto numa notação neumática da qual se havia per¬ 
dido a chave. Quando esta se encontrou, o velho preconceito tinha per¬ 
dido a sua força, e as melodias da Igreja Bizantina foram'aceites como 
um enriquecimento do nosso conhecimento da música da Igreja Cristã 
na Idade Média. 

O estudo das diferentes fases da notação bizantina permitiu estabe¬ 
lecer a continuidade da tradição melódica dos livros do. século x ao 
século xy, isto é, pouco mais ou menos desde o fim da querela dos 
iconoclastas até à queda de Constantinopla, em 1453. 

: Não sabemos se a arte de escrever hinos sofreu modificações consi¬ 
deráveis entre o seu período de esplendor, no tempo de Justiniano, e 
o século x, porque não chegou até nós qualquer manuscrito em notação 
musical. ' r 

Mais ainda neste ponto a teologia pseudodionisiana vem em nosso 
auxílio. Uma vez que aòs olhos dos monges os hinos eram apenas 
o eco dos cantos celestes de glória, o compositor não ousaria nunca 
modificar-lhes a estrutura, que para ele era de inspiração divina. Pelo 
contrário, juntava-lhe ornamentos para o enriquecer e adaptava-os ao 
esplendor sempre crescente dos serviços religiosos. :. • 

Para examinar esta questão necessário é reportarmo-nos aos manus¬ 
critos ocidentais. Encontram-se em graduais de Benavente — na Itá¬ 
lia—, datando dos séculos x e xi, cantos bilingues para as grandes oca- 
sioes, cm especial a Páscoa. Estes cantos remontam sem;;.dúvida à 
época da instituição do Exarcado de Ravena, no reinado 'do imperador 
Maurício, no fim do século vi. ; ; 

, 0 cant0 mais interessante é a antífona bilingue Ote to Stravo — O quando 

tn eme , um dos doze tropários tirados do Adoratío crucis de Sexta-Feira 
Santa. 

. A liturgia de Benavente, destinada a gentes que falavam grego e 
latim, conserva a melodia grega original, que é primeiramente cantada 
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sobre texto grego, depois sobre texto latino. À melodia era consi¬ 
derada uma relíquia preciosa e permanecia inalterável ao longo dos 
séculos. 

No império bizantino propriamente dito a atitude relativamente 
às melodias era diferente. Nas sticheras do século xn a melodia apre¬ 
senta-se sob uma forma muito mais ornamentada. (Cf. E. Wellesz, 
Eastern Eknmts in Western Chant , Monumenta musicae Byzantinae, 
Amer. Ser. [1947] I, pp. 68-110). Ê de facto necessário um certo tempo 
para descobrir o original, de tipo mais ou menos silábico, oculto sob 
as fioritures. 

No exemplo seguinte indicamos, na primeira linha, o início da 
melodia de Benavente, na segunda, o da melodia bizantina, extraída 
do Codex 1499, do Mosteiro Vatopedi, no monte Athos, escrito em 1292. 
As palavras são as seguintes : 

«Quando os perversos pregaram na Cruz o Senhor de glória, ele gritou-lhes...» 

O grego destes graduais ocidentais acha-se muito alterado, o que 
indica que os escribas què recopiaram os manuscritos mais antigos, não 
compreendiam o que escreviam. Na transcrição seguimos o texto ori¬ 
ginal segundo a pronúncia bizantina usual. 
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É fascinante observar que a ornamentação da melodia segue os 
mesmos princípios que as variações sobre um tema nas obras dos nossos 
clássicos, e, quando mais nos familiarizarmos com a técnica bizantina 
de composição, tanto mais somos forçados a admirar a maneira como, 
com os meios mais simples, se obtiveram inúmeras variantes de uma 
frase. O repertório das melodias divide-se em três grupos, segundo 
o seu estilo: estilo bimolôgico , estilo sticherárico e estilo asmático , ou tmlis- 
màtico , ou cahjônko, 

O estilo timologko e usado nas odes dos cânones, O cânone com¬ 
põe-se de nove odes: cada ode tem uma estrofe modelo, timos, de acordo 
com a qual todas as outras estrofes são construídas. Nos cantos com¬ 
postos no estilo hirmológico, as melodias são breves e cada sílaba do 
texto compreende geralmente uma ou duas notas. 

. 0 estib ttòhrMeO' caracteriza os poemas monostróíicos, os tro- 
pános, que são mais melismáticos do que as odes, mas compostos sempre 
de tal forma que se compreende claramente cada palavra do texto. 

O estilo asmático é o canto rícamente ornado para o solista, o psaltista, 
e melhor se define pela designação de estilo psáltico. 

Encontram-se cantos hirmológicos e de estilo sticherárico nos 
manuscritos do século ix, os quais permanecem pràticamente imutáveis 
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até ao começo do século xiv. Os cantos do terceiro grupo, no estilo 
psáltico, não se encontram nos manuscritos senão a partir do século xin, 
e revelam já nos séculos xiv e xv uma tendência cada vez mais acen¬ 
tuada para a ornamentação; neles se desenvolve um verdadeiro estilo 
de coloratm, a tal ponto que a compreensão do texto se torna impossível. 

Todas as melodias bizantinas são escritas dentro de oito modos 
(ou échoi), dos. quais quatro autênticos (ou mestres) e quatro plagais 
(ou derivados). Certos musicólogos pensam que os modos bizantinos 
se achavam relacionados com os modos gregos antigos, De facto, não 
é o caso. Estes musicólogos, entre os quais se conta L, A. Bourgault- 
-Ducoudray, foram enganados pelos teóricos bizantinos, que copiaram 
os tratados dos matemáticos gregos, Num tratado de Nicolau Mesa- 
ritès (nascido em 1164) sobre a igreja dos Apóstolos em Constantinopla 
encontra-se um passo muito elucidativo (cf. G. Downey, Nikolaos 
Mesarites: Dmiption of the Church of th Holy Apostles, Transactions 
of the American Philosophical Society, vol. xlvii, 6 [1957], ch. ix [899] 
e xlii [917], Em frente da igreja ensinavam-se várias matérias, Numa 
das classes, os mestres de canto (hymnôdoi) ensinavam As crianças os 
louvores a Deus, e aos mais velhos a cantar com ritmo em conjunto, 
Estes professores faziam «gestos de chefe de orquestra» (exactamente 
como prescreve o método de Solesmes I) e certificavam-se se as crianças 
cantavam «no tom», Numa outra classe encontravam-se aqueles que 
ensinavam as matemáticas, e aí os estudantes discutiam a respeito da 
mêã, hipatè e outros termos pouco familiares ou dos quais nunca nin¬ 
guém ouviu falar.» 

O sistema dos oito modos não se limita à teoria clássica grega. 
Foi introduzido em Bizâncio, provindo da Síria, onde já existia o Oktoechos, 
O sistema tem provavelmente a sua origem nas ideias cosmológicas, o que 
associaria o Oktoechos às antigas fontes judaicas, hititas e mesmo babi¬ 
lónicas (cf. E. Werner: The Qrigin of the Eight Moàes of Music , Hebrew 
Union College Annual, vol, xxi [1948] pp. 211-255), Deste modo, por¬ 
tanto, os modos bizantinos derivam dos sistemas de modos sírios, uma 
vez que os textos e as melodias vinham da Síria e da Palestina, Só mais 
tarde é que os eruditos bizantinos, que pendiam para a civilização hele- 
nística, tentaram ligar o canto bizantino à teoria musical grega, 

Os monges bizantinos não indicavam apenas o modo; acrescenta¬ 
vam igualmente signos musicais para fixar a nota inicial. O segundo 
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modo, por exemplo, começa e acaba em tiú. Em certas melodias, con¬ 
tudo, a nota'inicial é sol. Neste caso, juntam-se duas segundas ascem 
dentes à nota de base do modo ir, indicando que se deve começar uma 
terceira acima, em sol / 

Nas melodias melismáticas encontram-se frequentemente longas 
fórmulas de entoação cantadas provàvelmente pelo protopsaltes. Estás 
fórmulas de entoação constituem um guia preciosíssimo para o cantor, 
e, no que nos diz respeito, para o transcritor, porque permitem evitar 
erros. ’ - ■ ' ' - 

* * ■ r 

Temos utilizado até aqui os termos «hino» e «canto» sem falar do 
género de poesia que era posta em música. Se recordarmos o facto de 
que a Igreja Ortodoxa celebrava quotidianamente e com grande sole¬ 
nidade o orthros, ofício da manhã, e o ksperinos , ofício da tarde, e que 
apenas aos domingos e nos dias de festa celebrava regularmente á missa, 
compreenderemos a razão por que os hinos desempenhavam um papel 
extremamente importante na liturgia. Infelizmente, muito . pouco 
sabemos sobre o desenvolvimento do hino bizantino. No início do 
século vi, enquanto se multiplicavam as construções de mosteiros e de 
igrejas, nomeadàmente Santa Sofia, assiste-se a uma abundante floração 
de hinos litúrgicos. Um novo género poético aparece, o Kontakion, 
cuja forma é devida a Romanos, figura dominante da himnògrafia orto¬ 
doxa. O cardeal Pitra descobriu a métrica destes poemas e foi quemj 
pela primeira vez, mostrou a importância de Romanos, publicando um 
grande número dos seus kontakk (cf. J. B. Pitra, Anakcta sacra, vol. i, 
pp, 1-239, entre os quais os famosos Kontakion da Natividade, que còmeça 
como uma simples ária folclórica). 

Romanos, judeu de nascença, tinha vindo da Síria. Conhecia 
portanto bem as homílias de Ephrem e outros poetas sírios, É destes 
que ele tira os diálogos que tornam os seus kontakia tão dramáticos. 
Isto não basta porém para explicar a superioridade doS seus poemas, 
constituídos por trinta ou mais estrofes, com um «proema», espécie de 
argumentam numa métrica diferente. Criticou-se o tom polémico de 
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algumas destas estrofes, particularmente quando, no seu Hino sobre o 
Pentecostes, Romanos pergunta por que razão se ocupam tanto de Aratos, 
de Platão, de Demóstenes, de Homero e de Pitágoras, ao passo que 
não são exaltados aqueles a quem apareceu o Espírito Santo. 

Semelhante atitude não faz lembrar contudo a de Paul Claudel ? 
Lembremo-nos do passo do seu Magnificai, no qual Claudel fala como 
defensor da fé, num século em que domina o espirito de indiferença 
religiosa: «Ficai comigo, Senhor, porque se aproxima a noite e não me 
abandoneis! — Não me percais com os Voltaire, e os Renan, c os Michelet, 
e os Hugo, e todos os outros infames !» É dentro do mesmo espírito 
que Romanos vituperava aqueles que ainda sonhavam com a antiga 
glória da Grécia pagã ou se deixavam enganar pela miragem das ideias 
heréticas. Grande poeta, não desconhecia a sublimidade dos poetas 
e filósofos gregos, mas, para ele, pertenciam a um mundo ilusório, sendo 
o mundo real o dos santos que glorificava nos seus poemas. 

Afora Romanos, pouquíssimos autores de kontakia se conhecem. 
Este género acabou quando, no Concílio in Trullo , em 692, foi exigido 
um sermão quotidiano e o sermão do domingo se tornou obrigatório. 
O kontakion era uma homília poética; esta homília tornou-se superficial 
ao ser pregada. . • 

Nasceu uma nova forma, o cânone, apurada por André (660-740), 
metropolita de Gortyne, em Creta. A sua obra mais importante é o 
Grande Cânone, que compreende duzentas e cinquenta estrofes. Foi ele 
quem, com João Damasceno e Cosmas de Jerusalém, estabeleceu a 
forma do cânone que devia substituir os nove cânticos do ofício da 
manhã. Cada ode tem invariàvelmente por modelo um dos nove cân¬ 
ticos do ofício de matinas. Assim, por exemplo, como o primeiro cân¬ 
tico era o canto de vitória de Moisés (Êxodo, xv, 1-20), a primeira ode 
de um cânone para o Sábado de Lázaro, de André de Creta, contém o 
texto seguinte, que é uma paráfrase dó primeiro versículo: ■ 

Cantemos todos uma ode de vitória a Deus que realizou admiráveis prodígios 
com o seu braço poderoso e que salvou Israel, porque está coberto de glória. 

A música, de estilo hirmológico, está no primeiro modo; a trans¬ 
crição foi feita segundo o fac-símile do Himoiogmm of Grottaferrata, 
E. G. II, Monum. Mus. Byzant., vol. m, 


a música no mundo cristão 


A MÚSICA BIZANTINA 


621 


jj ^ ^ 




4 —A-. f f - 1 

J- 

\*=4 

t= 

o dfir 

0 • 1 
k- U, 

)Í 

r 

. ni 

L-, 

JL-J 1 --.iv~"' 

4-— 

Ü3 



«j 

. ki . on a. so , mcn pan . t 

-4-- L_ 1 __ 1 . 

es 

—-+ 1 -—f - 


The , 

. ó tô i 

Ü23_i_ GZi m 

y- 7 - 

« . i . san . 


Jr.•— 



EE3 


ái 

thav . 

. mf 

— 

\ . sta 

h= 

r ' t 

n 

;e . 

w f • *- 1 ... 

. ra . ta vra. chi . ô ni 

éa fe—r. • ti !■— 

> 

^:- 

i - psi . lo . kê só . sa 

4—k-*_ 1 ___ 

.n . i 

ti 

J J =d= 

•— 

P 


ton I . 

sra . 

ê . 1 

> 


0 . 

- . 

ti de« d< 

) . 

- x‘T'i í 

1 . st* 

ê. 


Ex, 4, 


JoI° Damasceno e Cosmas de Jerusalém sofreram a influência da 
primeira fase da «querela das imagens». A persecução dos imodules, 
adoradores de ícones, provocou contudo uma maior piedade entre o 
clero ortodoxo, bem como uma hinografia mais importante, de que 
o Mosteiro de Studios em Constantinopla se tornou então o centro. 
Teodoro, o Studita, juntou-se à comunidade com seus dois irmãos, 
José e Eutímio, Os seus cânones serviram de modelo a todos os hinos 
posteriores, inaugurando igualmente o segundo período do kontakion. 


A hinografia bizantina não acenta contudo nas duas principais 
formas de kontakion e do cânone. Existe um grande , número de tro- 
pários monostróficos que têm a sua função específica: existem os sticbera, 
que precedem um cânone, e os tkotokia , kathlmata , staurotbeotokia , etc., 
que são insertos entre as estrofes de um cânone. 

Há, por fim, as doxologias e as aleluias, com os seus versículos compos¬ 
tos no estilo melismático, bem como os salmos que serviam de resposta. 
O psaltista canta o versículo mas cala-se antes das duas últimas palavras, 
cantadas pelo coro. Como os Psáltika eram livros de canto para os solistas, 
estas duas últimas palavras são omissas, não havendo livros para o coro. 

Como exemplo do estilo melismático, damos a seguir o início de 
um Gloria tibi , Domine , no II modo (Coàx Ashburnbamsis 62; Mon. 
Mus. Byz., Fac-sim. N, foi. 259r.): 
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N6 decurso do. século xv, partícularmente:após a queda.de Cons¬ 
tantinopla, o canto bizantino entrou em decadência. Os cantores eram 
forçados .a aceitar o método de canto e as. gamas turcas, porque tinham 
de ensinar a música às crianças turcas ricas.. Haviam adoptado igual¬ 
mente a maneira de desenvolver artificialmente as melodias por meio 
de color aturas, A história da música bizantina termina por conseguinte 
com a queda de Constantinopla. 

Contudo, nos mosteiros bazilianos da Sicília e da Itália sententrio- 
nal a tradição bizantina manteve-se e, nos nossos dias, o mosteiro grego 
de Grottaferrata: toimou-se, graças aos trabalhos de Dom Lorenzo Tardo 
e de Dom Bartolomeo di Salvo, um centro de reconstituição do canto 
bizantino. 

As investigações respeitantes ao canto melismático são. relativa¬ 
mente recentes'. Iniciaram-se com a transcrição do célebre hino Aka- 
thistôs do Codex Ashburnham (E. Wellesz, The Akathistos Hym, Mon. 
Mus. Byz., voi. ix, 1957), escrito em Grottaferrata em 1289, do qual 
existe actualmente uma excelente edição em fac-símile (C. Hoeg, Con- 
tacarim Ashburukme, Mon. Mus. Byz., Fac-sim. N s 1956). Pode-se 
já verificar que a descoberta deste tesouro de melodias é da maior impor¬ 
tância para a história do canto bizantino, de que se conheciam até aqui 
tão-só os exemplos mais simples, quais são as melodias no estilo hirmo- 
lógico e no estilo estiquerárico. Em suma, a redescoberta do canto 
bizantino é uma revelação para o músico e para o amador de música, 
Estas melodias são de uma força dramática e emocional que nos impress 
siona na mesma medida em que, por exemplo, nos impressionam o- 
mosaicos de Santa Sofia ou o fresco de Anastácia da Kahrié-djami. 

O canto bizantino integra-se admiravelmente no quadro que conhe¬ 
cemos de esplendor de Bizâncio. Imaginamos fàcilmente os sentimentos 
do imperador Justinkno que, ao entrar em Santa Sofia para o primeiro 
ofício divino, quando a igreja se achava concluída, e ao admirar o esplen¬ 
dor do interior e a beleza do canto, exclamou: «Glória a Deus, que me 
considerou digno de realizar esta obra! Ó Salomão, eu superei-teI» 

Egon Wellesz. 

T«dwç5o Eiwnuei Nimti 
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CANTOS-PLANOS E O CANTO GHEGORIANO 


A MÚSICA CRISTÃ 
DOS PRIMEIROS SÉCULOS: 
OS CANTOS-PLANOS (*) 

E O CANTO GREGORIANO 


P ARA quem vive no Ocidente da Eutopa não é fácil falar-se da 
música «cristã» de qualquer época e até da dos primeiros tempos 
sem se terem em mente as melodias eclesiásticas do nosso tempo. Se fizer¬ 
mos o louvável esforço de abstrair daquilo que, de relance, nos deixará 
surpreendidos a orquestra nos casamentos; porventura, certas «can¬ 
tilenas» e a polifonia a cappdla que, como se sabe, só apareceu tnds 
tarde —fica-se .diante de um conjunto de composições análogas ao 
cantochão e bastante semelhantes entre si, semelhança fundada no facto 
de serem melodias que uma só voz poderá cantar, sem lhe introduzir 
alterações, e que dispensam, perfeitamente, o acompanhamento de 
órgão. Quem quiser pode ouvi-las nas missas cantadas, nas vésperas 
e, menos frequentemente, em devoções extralitúrgicas. Nos mosteiros 
é onde mais perfeita e proveitosamente se ouvem —ainda que, nem 
sempre, com a melhor das interpretações - além de também poderem 
ouvir-se em cerimónias bem conhecidas, como nas ordenações, na 
dedicaçao das igrejas, na sagração dos bispos. 

Falando deste assunto, a palavra é sempre a mesma, quer se trate 
de hinos, quer de responsos ou de sequências, quer de salmos: diz-se 
sempre que se assistiu a um ofício «era gregoriano». Com este meu 
trabalho, desejaria determinar a índole daquele denso conjunto de com- 
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posições em que aparecem elementos os mais heterogéneos e de várias 
procedências, elementos que a tradição aceitou ou recusou, sob a orien¬ 
tação da ortodoxia cristã. Dou o nome de «repertório» ao conjunto de 
tais composições. Falando da sua natureza, definimo-la assim: é canto¬ 
chão; e isto significa que se trata de melodias que não ultrapassam redu¬ 
zido número de graus da escala e cuja unidade de tempo é indivisível 
(em oposição às unidades da música moderna, sempre divisíveis em 
semínimas, colcheias, semicolcheias), dando-nos, essa indivisibilidade, 
um profundo sentimento de calma e de equilíbrio. 

Esta música opunha-se a qualquer acompanhamento, embora 
outros cultos da mesma época, tais como o judaico e certos ritos pagãos, 
a aceitassem. 

O cantochão, em virtude da oposição disciplinar da Igreja, dispo¬ 
sição que não tolera manifestações profanas de música instrumental, 
apenas aceita a interpretação vocal. Tentarei, antes de mais nada, pro¬ 
nunciar-me sobre o que poderá ter sido o repertório dos primeiros 
cristãos; depois, veremos esse repertório avolumar-se quanto ao número 
e quanto à forma; finalmente, nos tempos carolíngios, ver-se-á a sua 
expansão, imposta por aquela autoridade intransigente que até lhe deu 
o seu próprio nome, o de música gregoriana. Tanto quanto for possí¬ 
vel, estremar-se-ão os factos autênticos e as hipóteses prováveis das 
lendas e conjecturas, venham elas donde vierem. Ninguém se admire 
de ver, uma que outra vez, estabelecer-se confronto entre problemas 
musicais e ocorrências históricas, ocorrências que, bastas vezes, provo¬ 
carem esses problemas musicais. Pois, não há dúvida de que a música 
é um facto histórico. 


A MÚSICA NO RECÔNDITO DAS CATACUMBAS 

DAS ORIGENS 

São bem poucos os elementos que nos permitam conhecer as cris¬ 
tandades primitivas. E como seria possível julgar, em pormenor, dos 
hábitos de pessoas que estavam particularmente empenhadas em ocultar 
às vistas do vulgo, aquilo que dizia respeito ao seu culto? Poucas vezes 
se fala da música, mesmo depois da paz concedida à Igreja. Apesar de 

40 
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ser algo cie fundamental na vida, quase não se lhe referem: os escritores 
cie outrora nunca dizem nada do que se passa na sua vida quotidiana; 
e, se alguma coisa se veio a saber, foi apenas devido a qualquer incidente 

que alterou a normalidade do dia a dia. 

Como não havia maneira prática de anotar a música, aprendiam-na 
de cor E só assim se compreende que ela tenha passado por deformações, 
acrescentos eaté por olvidos de que dificilmente nos apercebemos. Para 
ser possível uma reconstituição irrefutável dessa música seria necessário 
que tivéssemos à mão fontes mais pormenorizadas, tais como: textos dou¬ 
trinários (cânones dos concílios; toda a espécie de determinações, etc.); 
escritos pedagógicos semelhantes às cartas de S. Jerónimo; narrativas 
históricas do tipo das vidas de homens célebres, ou hagiografias, isto é, 
vidas de santos. Apesar de que estes dois últimos géneros, nos deixam 
sempre em grande dúvida, em virtude de terem sido copiados muitas 
vezes através dos séculos e, porventura, modificados como, aliás, deve 
ter acontecido com a música. 


DOS PRIMEIROS CÂNTICOS 

Tentemos imaginar, segundo a nossa maneira de ser actuai, os 
cristãos decididos a arrostar com o martírio. É, com certeza, assim, ima¬ 
ginando-os como nós hoje vivemos, que no-los representamos: porém, 
não percamos de vista o facto de que eles eram pessoas autênticas, pessoas 
para as quais, entre outros cuidados, deveria ter primazia o de serem 
fiéis diligentes que frequentavam actos do culto desconhecidos do 
grande público. Ora, foi como consequência de aturadas investigações 
sobre a forma e a evolução daquele culto que se começou a concluir 
do que lá se cantava: que os primeiros cristãos — e, este facto, é cada 
vez más evidente - seguiam o tipo de oração adoptado na sinagoga, 
diferençando-se, apenas, no culto eucarístico, aliás, o mais importante. 

Na missa primitiva continou a usar-se a leitura dos Livros Santos. 
Por isso é de crer que esses cristãos deveriam cantar salmos, cânticos 
e hinos. Estes termos continuam a dizer-nos algo de real, de vivo: os 
salmos perpetuam-se, ainda, no ofício; como cânticos, devem enten¬ 
der-se aqueles que se encontram nas Escrituras: o Magnificai, o Nunc 
dimittk, etc., cânticos que são repetidos a todo o momento. Quanto 
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à palavra «hino», esclareça-se que, na língua hebraica, tem um sentido 
algum tanto ambíguo; como que engloba o sentido das duas expressões 
anteriores. Fala-se de hinos como sendo cantos de louvor a Deus; mas 
não se lhes precisa a forma. Daí veio que, esta palavra latina, hino, come¬ 
çou a designar um cântico que, segundo conta o judeu Filon, os cristãos 
compunham sob forma muito variada. E aqui está o primeiro significado 
cristão: tratava-se de «composições eclesiásticas», diferentes, portanto, 
das que se encontram nas Escrituras. Mais tarde, em tempo bastante 
posterior, foi-lhes atribuída a sua verdadeira significação. Mas, para 
evitar confusões, vamos, desde já, pôr as coisas no seu verdadeiro pé. 
Falando de «composições eclesiásticas», a palavra «hino» significa, rigo¬ 
rosamente, um tipo de composição estrófica (aquele género que Santo 
Ambrósío notabilizou), em que cada estância é sempre cantada sobre a 
mesma melodia. A soma das «composiçoes eclesiásticas» teve, posteriori 
mente, formas bastante variadas, tais como, o versus, o tropo, o ofício 
ritmado. As composições apontadas por Filon deveriam ser más poesia 
popular do que versos especulativos: os textos primitivos referem-se 
ao canto em uníssomo da assembleia — por certo, uma assembleia bas¬ 
tante reduzida — bem como do canto do povo e do padre, revezando-se 
mútuamente. Nesses princípios ainda não se fala de cantor, sem dúvida 
porque não existia. Os primeiros que mencionam o canto, dizem que 
os salmos eram apresentados em forma «antifonada»; mas, não se sabe 
bem como isso seria. É possível que essa expressão disignasse várias ma¬ 
neiras de cantar: para uns, o «antifonar» um salmo consistiria na alter¬ 
nação dos versículos entre dois grupos; para outros, seria o repetir 
de um curto refrém (tirado de algum dos versículos) depois de cada 
novo versículo. Actualmente, a antífona é um refrém que se canta antes 
e depois de cada salmo, e é concebida de tal modo que, a sua final, serve 
de introdução à melodia salmódica. 


DAS MELODIAS PRIMITIVAS 

Que espécie de melodias cantariam eles ? Quanto as dos sámos e dos 
hínos, pode afirmar-se afoitamente que eram as mesmas que foram 
trazidas do culto hebraico, e que nos foram transmitidas.. Esta opinião 
fundamenta-se na consulta de inúmeros estudos comparativos, de entre 
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os quais deve citar-se, como mais acessível, o de Amadeu Gastoué, edi¬ 
tado em 1907. 

Àctualmente existem oito tons (talvez, mais acertadamente, modos) 
dos salmos, além do tom especial do salmo In exitu, de que Mo se sabe a 
origem exacta. Todos devem ser bastante antigos, salvo no tocante à 
multiplicidade de candências finais actualmente adoptadas. Para os 
cânticos extraídos da Bíblia, cuja forma é igual à dos salmos, usam-se os 
mesmos tons. Relativamente às composições eclesiásticas, a dificuldade 
é bastante maior. Sobre a realidade da sua existência Mo há que du¬ 
vidar, pois que se lhes referem os escritores antigos. Mas, como seriam 
cantadas? Parece-nos que o eram com a maior das simplicidades: Mo 
é de crer que, antes da paz concedida à Igreja (313), houvesse qualquer 
coisa de rebuscado nas melodias que se cantavam: as formas ador¬ 
nadas e cultas foram, sem dúvida, experiências de épocas posteriores. 

Por certo que seria perder tempo se pensássemos na reconsti¬ 
tuição de melodias de versos que levaram sumiço. Porém, algo há que 
nos poderia dar uma sugestão: e é que, mais tarde, em pleno século iv, 
tornando-se conhecidos e vingando pelos tempos além os hinos de 
Santo Ambrósio de Milão, isso se deu, precisamente, porque eram cantados 
sobre melodias muito simples e, assim, fáceis de fixar pela já avultada assem¬ 
bleia. Quanto a isto, cada qual fica na sua plena liberdade de crer que se 
deveria ter passado o mesmo quanto às composições anteriores, aquelas 
que se perderam, ou, então, de julgar que elas se perderam em virtude 
de se ter passado qualquer coisa de diferente, isto é, que pelo arrevesado 
da sua forma ninguém as conseguiu decorar. Não há dúvida da origem 
hebraica de certos textos que se cantavam desde o princípio, isto é: 
aquilo que era reservado ao padre; o tom das leituras; e, além disso, 
muitas composições simples ainda empregadas, tais como o tom do 
«responsório breve» das horas menores, e uma que outra antífona. 
O Sanctus e a Gloria in excelsh usaram-se desde os princípios do segundo 
século; todavia, não deveriam passar de brevíssimas aclamações, numa 
forma que, decerto, se perdeu. Tudo isto deveria ser muito reduzido, 
principalmente porque nem o texto do repertório era escrito nem a 
música anotada. Não nos alonguemos, porém, em fantasias, uma vez 
que nada seria possível provar, por falta de documentação. 

A entrada de Santa Cecília na história da música, como padroeira 
dos músicos, é uma das muitas saborosas lendas, A tradução pouco 


escrupulosa de uma simples palavra do seu ofício, tradução, aliás, bastante 
posterior à sua morte, deu origem a esta falsificação da história, e da qual 
resultou um formoso e tardio conjunto de missas e motetes em sua honra, 


A IGREJA PRIMITIVA E A MÚSICA 

O estudo deste primeiro período Mo seria completo se se Mo cha¬ 
masse a atenção para dois pormenores que tiveram a maior influência 
sobre o andamento da música litúrgica até aos nossos dias: a atitude da 
Igreja para com a música religiosa e a sua profunda aversão pela profana. 
Não se perca de vista esta verdade: a Igreja primitiva não aceita a música 
senão como condição de aperfeiçoamento moral e como parte do culto 
divino. Não lhe interessa a música como música, como arte; para ela, 
a Igreja, a melodia tem uma função muito característica, a função de 
firmar um texto, ou seja, uma doutrina. Quanto à música profana, proibe-a 
expressamente: tem-na na conta de perigosa para os cristãos, mesmo 
fora do templo, e põe-nos de sobreaviso sobre ela. Opondo-se a um pas¬ 
sado recente, e que era necessário acabar; e, reagindo contra o que se 
fafria no templo de Jerusalém, cuja música era demasiado estrepitosa, 
e, ainda, contra o que se dava entre os pagãos, a Igreja Latina — e, isto, 
desde os seus princípios-determinou que a sua música fosse de carácter 
quase sòmente espiritual, característica que lhe ficou sendo peculiar 
Em conformidade com este critério, nenhum instrumento, seja ele qual 
for, deverá ser permitido no templo, em virtude de todos eles recor¬ 
darem os banquetes profanos. Demais, para que a simplicidade e o re¬ 
cato sejam respeitados, a legislação determina que Mo se admitam com¬ 
posições estridentes ou com pretensões artísticas. A cada passo se le 
esta observação: «cantai no íntimo das vossas almas,» E ela é feita de 
tal jeito que, se, Mo houvesse a afirmação de que os assistentes a ouviam 
e a punham em prática, iria pensar-se que não se tratava senão de um 
júbilo de carácter mental, 

O que se pretende é moralizar: procura-se o recolhimento, a paz, 
o desapego do mundo visível e de tudo o que seja terreno. Mais ainda: 
Mo é a perfeição das vozes que agrada a Deus; mas, a candura das in¬ 
tenções, mesmo que o canto seja de pouca valia (isto foi escrito por 
S, Jerónimo, mas poderia subscrevê-lo qualquer liturgista), Quanto aos 
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padres anacoretas, muitos houve que foram bem mais austeros, che¬ 
gando a proibir, na sua liturgia, qualquer espécie de canto, mormente 
do canto adornado. 


ESTÉTICA DO CANTO-PLANO 

Tudo isto parece muito duro e até exagerado. Contudo, estas coisas 
continuam a set ditas e reditas pelos moralistas através dos tempos, e a 
servir de norma para o canto eclesiástico estritamente litúrgico. E é por 
este caminho que continua a dizer-se que a melodia deve ser cantada 
sem ostentação; que deve proceder do interior, e quase não passar do 
domínio do intelectual: o seu campo é o espiritual. A sua finalidade não 
é recrear — e, isto, deve ter-se sempre em mente—, nem aformosear, 
nem adornar, nem buscar o belo em si mesmo: a música da igreja tem 
como função específica o ser útil â liturgia, dando-nos, com maior pu¬ 
jança, o texto sagrado. Apesar de nos deliciarmos com o canto grego¬ 
riano, devemos no entretanto confessar que não se trata, propriamente, 
•de uma «arte», no sentido em que a compreendemos agora: é apenas 
um modo hierático de aperfeiçoamento moral, dependente da orientação 
da Igreja e cuja forma é por ela fixada. Busca apenas maior comunicabi- 
lidade ao texto, uma vez que, sendo apenas recitado, seria aprendido 
pelo ouvinte com maior dificuldade do que se fosse cantado sobre uma 
frase melódica, mesmo que, aparentemente, de pouca expressão. Demais, 
não é sem motivo que o texto é acompanhado de música. Todas as 
formas religiosas que se dirigem a um numeroso público, assentam 
no princípio de que a palavra, só de per si, tem maior dificuldade em 
convencer o coração humano do que se fosse sustentada pelo som mu¬ 
sical a demarcar-lhe a elevação das sílabas e a suspensão e o retomar do 
discurso. Ora, é por não se terem tido em conta estes factos que tanto 
se tem discutido ao acaso sobre a interpretação do cantochão, sem se 
dar conta das consequências desse facto. Na verdade, desde que a música 
se tornou obrigatória e tem formas cabalmente definidas, deixou de 
haver composição livre ou subjectiva, nem se pode ter um juízo defi¬ 
nido sobre os seus efeitos, 

Além disso, a Idade Média teve as mais variadas formas de cópia; 
e se merece o maior louvor aquele que transcreve um texto de outrem 
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que por bera escritó, sem o alterar, já ninguém poderá dizer que esteja 
adulterada uma composição pessoal. Seja como for, isto não deve 
acontecer com a música da Igreja. É que, aquilo que foi determinado 
e vem da Tradição, isso é o que há-de executar-se, sem alterações 
e, portanto, sem qualquer influência de carácter pessoal. Além 
disso, o artista, sob a influência de princípios morais, deveria sentir-se 
inclinado ao retraimento, à modéstia e ao afastamento das glórias 
mundanas. Daí vem o terem sido precisos dez séculos para começarem 
a ser conhecidos, quase que envergonhadamente, os nomes de alguns 
dos compositores desse tempo. O que importa é que os textos sagra¬ 
dos sejam transmitidos e aceites sem qualquer alteração do seu signi¬ 
ficado: e a verdade é que é tão firme a imposição litúrgica que os 
recitativos do celebrante, apesar dos seus vinte séculos, não sofreram 
qualquer alteração. 

De tudo quanto vimos dizendo deduz-se como deve ser a expressão 
adequada ao cantochão, expressão que continua a ser a adoptada hoje: o 
texto tem primazia e é apresentado como se encontra (geralmente, na 
Escritura), sem se lhe alterar coisa alguma: as muitas divergências que 
aparecem nos manuscritos devem ter obedecido a razões de vária ordem; 
nunca, porém, a qualquer maneira de ver pessoal. Admitido o texto 
na sua forma autêntica, há também que aceitar-se todas as sucessões irre¬ 
gulares da acentuação verbal da tradução latina. A melodia vai decal¬ 
cando aquelas irregularidades de construção; e foi tal a sua influência 
que até certas composições eclesiásticas buscaram imitar aquela irregu¬ 
laridade. Ora, essas cadências irregulares é que impuseram o tipo de ritmo 
da música que lhe foi adaptada, donde resultou a conhecida igualdade 
do tempo primeiro do ritmo livre, cuja razão fundamental é a submissão 
da música ao texto. 

No final das frases ou dos incisos é que começaram a aparecer os 
ornatos melódicos; e foi daí, desses finais, que, pouco e pouco, esses 
ornatos se foram imiscuindo nas composições adornadas. E este estado 
de coisas impôs-se até ao ponto de alterar composições que, mais tarde, 
entraram no repertório. Aquela não era, por certo, a forma do cantochão; 
mas, sob a influência de tais exemplos, as formas antigas acabaram por 
se lhes subjugar. Notemos, porém, que não se trata de uma expressão 
exclusiva do rito latino: também nos ritos orientais (o grego, o eslavo, etc.) 
existem formas bastantes semelhantes. 
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Este género de música que, em princípio e acima de tudo, busca a 
comunicação do espiritual, identifica-se com os anseios constantes do 
homem que é vàriamente influenciado, segundo os meios em que vive, 
aliás, em constante mutação. 

No primeiro período, é provável que tudo se passasse sem grandes 
alterações; mas, pouco tempo deve ter decorrido até ao aparecimento 
de variantes; é que, enquanto pata um monge, a lirurgia é como que rever¬ 
beração do sagrado, o padre que trabalha na educação do povo, deveria 
ter-se apropriado de algumas passagens do canto religioso, embora lenta¬ 
mente para servir-se delas como meio de doutrinação. Ora, entre estas 
duas maneiras dever, apesar de contíguas e absolutamente cristãs, encon¬ 
tra-se uma multiplicidade enorme de critérios, bem patentes nas «com¬ 
posições eclesiásticas» de que falamos. 

Apesar de muito vizinhas do sagrado, essas composições já nele não 
estão enxertadas. É provável — e, este facto merece especial atenção— 
que aquelas duas concepções estejam, predominantemente, na raiz das 
diversas interpretações rítmicas do canto, de que ainda nos ressentimos. 
Dificilmente se descreve em pormenor o viciamento que, pouco a pouco, 
se introduziu na execução: ocupando a parte central do sagrado, estão 
as palavras santas, tão santas que só o padre é que as pronuncia, e sempre 
sob forma inalterável de recitativo. 

Depois, aparecem as melodias reservadas aos ministros secun¬ 
dários, o leitor e o cantor. Finalmente, são aquelas que foram com¬ 
postas para ensinamento do povo; aquelas que ele deverá cantar em de¬ 
terminadas circunstancias, mas que, bastas vezes, poderão ser reser¬ 
vadas apenas ao clero (principalmente aos monges). 

Havera alguém que não descubra em muitas peças adstritas ao reper¬ 
tório grandes ressaibos do folclore e até várias composições rigorosa¬ 
mente métricas, como alguns hinos? 

Porém, não deixemos de o acentuar, a Igreja nunca se esquece de tomar 
precauções. A legislação eclesiástica não perde de vista a música dos 
«encantamentos e dos festins pagãos», não vá ela intrometer-se no culto, 
através de canções profanas que levariam a recordar os actos de magia 
ou as libertinagens de outrora. 

A nos, que analisamos ao pé da letra os géneros musicais, causa-nos 
surpresa a quantidade de determinações como aquelas, repetidas até ao 
final da Idade Média; porém, esse número de determinações permi- 
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te-nos concluir das dificuldades dos antigos liturgistas, e dá-nos a cer¬ 
teza das muitas infiltrações que se deram. 


A CRISTANDADE LIVRE: SEU CRESCIMENTO 
(SÉCULO IV-VI) 

Tratámos acima do pouco que, de fonte segura, se sabe acerca 
das origens da música litúrgíca e religiosa. A partir do século iv os pro¬ 
blemas tornam-se mais complexos: reduzidas de começo, as cristandades, 
libertadas pelos missivos de Constantino, multiplicam-se inesperada¬ 
mente. Aumenta o número dos fiéis, e o seu grande número toma por si 
mesmo a história mais confusa. Outras razões, porém, concorrem para 
esta progressiva complexidade: as prédicas constantes dos apóstolos, 
provindos de diversos pontos e em diversas datas, transmitiam ritos 
variáveis — não se pode ainda falar de liturgia fixa —e tanto os relatos 
como os monumentos conservados relativamente ao período que vai 
do século iv ao século vm isso mesmo testemunham. Não. existem teste¬ 
munhos directos, como o são os livros litúrgicos, quanto aos séculos iv 
e v; alguns se nos deparam no século vi e cerca de algumas centenas deles, 
respeitantes aos séculos vii e vin, se encontram inventariados. Embora 
não muito ricos, é-nos ainda assim possível fazer uma ideia do que eram 
os costumes litúrgicos sobre os quais assentava o canto: de uma maneira 
geral, está-se de acordo em assinar-lhes uma origem grega — oriental, 
em todo o caso—, cuja forma e grau de adaptação variam com o grupo 
em vista: dissemelhantes entre si, o grupo galicano e o grupo hispânico 
aparentam-se em comum com o grupo grego — a Irlanda céltica recebeu 
costumes relacionados, ao que se crê, com a Palestina—, Milão e Bena- 
vente, na Itália, têm tendências gregas. Semelhante variedade vem com¬ 
plicar a investigação; além disso, faltam-nos os documentos referentes 
ao rito romano primitivo, de modo que dificilmente podemos julgar 
deste, tendo-se acabado por lhe atribuir, sucessivamente, as diversas formas 
provinciais. 
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Que sabemos nós acerca das modificações da liturgia no própria 
Roma? O culto desenvolvia-se lenta e contlnuamente, Reduzidíssimo de 
começo, o número de festas ia aumentando progressivamente. O ano era 
demarcado apenas pelas festas da Páscoa, do Pentescostes, da Epifania 
e de alguns aniversários de mártires. O Natal, começou a ser celebrado 
em Roma tão-só no século iv, e só muito tarde é que se admitiu o culto de 
santos não mártires. Quanto às horas litúrgicas (o ofício), estavam longe 
da minuciosa regulamentação actual: é possível que a sua recitação, 
obrigatória para o clero, também o fosse, em parte, para os leigos. Con¬ 
forme se introduziam novas festas assim iam sendo também determi¬ 
nadas as composições relativas a cada uma. Mas nem tudo era estabele¬ 
cido com aqueles pormenores verificados mais tarde. Cada igreja tinha 
uma margem de iniciativa própria tão grande que até era possível obser¬ 
var-se uma diferença entre as igrejas mais chegadas. É por isso que, 
num mundo de tantas indecisões, veremos cada papa preocupado com a 
constante revisão das festas e dos ofícios, catalogando-os na «ordo» ou, 
consoante se dizia naquele tempo, no «canto anual». E aqui está uma desig¬ 
nação bastante confusa: segundo parece dizia respeito não só ao calen¬ 
dário litúrgico, como também à distribuição dos ofícios, e até ao canto. 


INFLUÊNCIA DA ORDEM DE S. BENTO 

A esta época pertence, enfim, aquela instituição que, durante muitos 
séculos, virá a dominar todos os problemas litúrgicòs e musicais: a Ordem 
de S. Bento. Ao criá-la, o fundador tinha apenas em vista o seu convento 
de Montecassino, Graças à perfeição e ao equilíbrio da sua Regra, em 
breve a Ordem se espalhou por toda a parte: até ao século xi, todos os 
grandes vultos da Idade Média seriam monges ou padres seculares for¬ 
mados nos mosteiros e imbuídos do espírito da Regra. Na verdade, diz-se 
«a Regra» ao falar-se dos preceitos de S. Bento; para os monges ocidentais, 
é a constituição típica, todas as restantes se eclipsando perante ela: tanto 
os anteriores estatutos orientais como os que são mais ou menos contem¬ 
porâneos do irlandês Colombano. Gomo Bento havia concedido inportante 
lugar ao canto, sucedeu que, ao morrer (um pouco antes de 547), o 
ofício monástico se achava constituído, com pequena diferença, tal como 
hoje sé apresenta. 
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Neste labirinto algumas balizas se nos deparam. Desde o século iv 
que certas peças se antolharam bastante difíceis para poderem ser execu¬ 
tadas por uma assistência cada vez mais numerosa e, por isso mesmo, 
menos instruída e menos ferverosa. Facto de consequências imediatamente 
.evidentes: a partir deste momento, existirão cantores de ofício, aos 
•quais se alude com frequência; por outro lado, as fontes assinalam 
outrossim contos ou aclamações, que deverão estar a cargo de todos os 
•fiéis — trata-se sempre, em todo o caso, de alusões lacónicas que não 
podem servir senão como pontos de referência. 

Cremos que não virá a despropósito lembrar neste momento a tese 
clássica a respeito de todos estes sucessos. Os historiadores acham-se em 
geral de acordo ao pensarem que, a partir deste período, teria existido um 
repositório, assaz exíguo mas em todo o caso próximo daquele que nós hoje 
conhecemos. S. Gregório, ao regressar, nos fins do século vi, de Constanti¬ 
nopla, teria compilado, com vista às igrejas latinas, todo um repositório 
que trouxera das suas missões orientais, Tal repositório, imposto no 
■século vi, seria o mesmo que hodiernamente contamos. Na verdade, 
trata-se de um relato da autoria de João Diácono, feito em Roma, sim, 
mas nos fins do século ix, isto é, trezentos anos mais tarde, trezentos anos 
ingentes de guerras e de sucessos brutais e em que Roma pagou bem caro 
a honra de ser o lixo do mundo latino. Se, para estudar os factos de há 
trezentos anos, recorrêssemos tão-só aos documentos e às tradições hoje 
em dia acessíveis, sem recorrermos ao que se acha impresso, que pode¬ 
ríamos nós dizer e que certeza poderíamos ter de possuir alguma parcela 
de verdade? E, contudo, confiamos cegamente no relato de João Diácono... 
Mais adiante veremos o que dele será bom conservar. Se é certo que os 
eruditos se acham hoje de acordo conferindo-lhe pouco crédito, a verdade 
também é que não o podemos substituir senão por estudos de pormenor, 
ainda incompletos, mas que nos fornecem indicações seguras, que 
•trataremos de chamar à luz. 


A TEORIA PRIMITIVA 

Comecemos por trazer a lume, uma por uma, as várias questões. 
De começo, falemos da mais intrincada: a teoria musical. Ainda nos não 
referimos a uns pequenos tratados de música daquele tempo; porém, 
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os que dizem respeito ao primeiro período não nos resolvem o nosso 
problema, por se ocuparem apenas da música grega. Santo Agostinho, 
compôs um De musica; mas esse livro, ocupando-se apenas da linguagem, 
não passa de um tratado de métrica; para conhecer as ideias de Agostinho 
sobre a música indispensável se toma compulsar a totalidade da sua 
obra. O tratado de Boécio, obra dos fins do século v, já nos é mais pres¬ 
tável. Com efeito, é por esse tratado que ficamos a saber que a teoria da 
música grega ainda era conhecida no seu tempo. No entanto, depois de 
apresentar os modos gregos, o autor descreve também a notação instru¬ 
mental grega e, além disso, acrescenta umas sugestões que, bem apuradas, 
talvez abrissem caminho à transcrição das melodias. Contudo, parece 
que ninguém no seu tempo se aproveitou dessa descoberta. Pelo menos 
nada no-lo comprova. Houve que aguardar o longo período de três 
séculos até ao aparecimento da primeira tentativa de notação, aliás numa 
forma inteiramente diferente, a dos tmims, que se supõe derivarem dos 
acentos gramaticais. Precisamente um século depois de Boécio, Santo 
Isidoro de Sevilha (falecido em 636) diz expressamente que não existe 
qualquer meio de escrever a música. Depois, autor algum se ocupa da 
música, a não ser Alcuino, nos fins do século viu, numa obra que, infe¬ 
lizmente, se perdeu. Voltando a falar de Boécio, digamos que há ainda 
outra coisa digna de menção: é que, vivendo ele na Itália, no século v, 
e desconhecendo qualquer outra teoria diferente da grega é porque, com 
certeza, pelo menos para ele, nenhuma outra existia. Ora, este facto, vem 
corroborar as afirmações dos Padres da Igreja no tocante à origem oriental 
das melodias litúrgicas, precisamente como aconteceu com a fé cristã. 
■ Além disso, os mesmos Padres acrescentam insistentemente que devem 
rejeitar-se todas as melodias de carácter cromático, por perniciosas ao 
bom equilíbrio da moralidade. E a verdade é que não se encontram no 
canto-plano sucessões de meio tom; e, quanto a intervalos mais pequenos 
do que o meio tom, embora haja documentos, raros embora, a afirmar 
a sua existência, ainda não foi possível chegar-se a acordo, embora muito 
se tenha discutido o assunto. Contudo, a música grega e a maioria das melo¬ 
dias do Próximo Oriente compreendem escalas dcfectivas (nas quais o meio 
tom, se não encontra expresso mas sim contido e subentendido num inter¬ 
valo maior do que ele) em que o intervalo superior ao meio tom é seguido 
de vários outros intervalos mais pequenos. Música requintada, que se 
subtiliza e vem a extinguir nas graças alambicadas que caracterizavam os 


banquetes profanos e as festas culturais pagãs: razão por que foi objecto 
da interdição dos Pádfes da Igreja. Não há dúvida, todavia, de que tais 
melodias constantemente passavam ao Ocidente, visto a teoria grega e o 
repertório oriental haverem constituído, ao que parece, a base primordial 
da música eclesiástica. De uma coisa há a certeza: é que, havendo rece¬ 
bido estas fórmulas cromáticas, a Igreja latina as perdeu ou as transfor¬ 
mou, quando e como não se sabe, mas o processo acaso terá sido o seguinte. 

Passando a regiões cujo folclore era inteiramente baseado em escalas 
defectivas de quatro ou cinco graus, sem meio tom expresso, essas melo¬ 
dias iam gradualmente perdendo o seu carácter oriental, e isto motivado 
tanto pelo interdito que sobre eles caíra como pela impossibilidade de os 
cantores latinos as interpretarem. Não se torna mister fazer qualquer 
comentário pormenorizado a respeito de uma operação cujas moda¬ 
lidades se ignoram. É no entanto lícito crer que chegou até nós o eco de 
semelhantes dificuldades: por exemplo, através de Hilário de Poitiers 
(século iv), que vivera no Oriente. Ao regressar, compôs alguns hinos 
para os seus diocesanos, e supõe-se que estes de inspiravam nas formas 
orientais. Em todo o caso, o bispo queixa-se de que cantam mal as suas 
obras e chama «indóceis» aos Gauleses, sendo afinal muito possível que 
eles apenas ficassem interditos em presença de formas inéditas. Ainda 
hoje se observa um facto muito parecido: ao realizarem-se certos ritos 
orientais num lugar de culto bastante afastado do centro desse mesmo 
rito, as autoridades sentem real dificuldade em fazer executar conveniente¬ 
mente os cantos, bem como em recrutar cantores que, formados dentro 
dos costumes harmónicos do Ocidente, sejam no entanto capazes de per¬ 
ceber certos vocalizos e certos intervalos. 

Muito longe de se achar resolvido, o problema da transformação das 
escalas musicais encontra-se apenas posto: mal haverá, com efeito, vinte 
anos, que apareceu, sobre este assunto, um livro de J, Yasser, no qual se 
propunha a solução que nós aqui advogamos — a saber, a de uma assimi¬ 
lação dos meios tons e quartos de tom dentro de uma escala popular penta- 
tónica. Esta obra não obteve repercussão imediata no mundo dos espe¬ 
cialistas do canto-plano; no entanto, certas investigações relativamente 
recentes a respeito da origem do canto dominicano perseguem exactamente 
o mesmo escopo: se eliminarmos os meios tons de uma melodia antiga, 
o esquema dessa melodia permanece intacto e o desenho musical vem a 
enquadrar-se por si mesmo nos modos defectivos populares. Por sorte, 
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sucede que no repertório ainda se conservam alguns desses modos, tais 
como a comunhão In sphêrilm, ou então o Pater da missa hispânica, 
o qual, caído em desuso após o século xi, ainda subsiste nalgumas capelas 
moçárabes de Espanha. Não obstante todos OS' cuidados arqueológicos 
de que é possível revestir as restituições, estas encontram-se ainda numa 
fase experimental; mas vale a pena tentá-las. 


FORMAS PARALELAS DO CANTO ROMANO: 

O CÊLT1CO, 0 GALICANO, 

O HISPÂNICO, OAMBROSIANO 

.Verificámos quão precária é a nossa informação relativamente 
aos primeiros séculos, logo que está em causa uma matéria que, na Idade 
Média, se tornou banal: o canto romano. Com dobrada razão as reservas 
impõem-se-nos ao tratarmos daquelas comunidades que nada conser¬ 
varam desse repertório (a Igreja céltica), ou que apenas conservaram livros 
em notação neumática (Igreja hispânica). A Igreja de Milão é a única que 
nos oferece um repertório tradicional e desde há muito copiado; ainda 
assim, torna-se necessário esclarecer que, com o andar dos tempos, seme¬ 
lhante repertório aproximou-se muito do romano, que de todos os 
lados o cercava. 

Há sérias razões para supor que durante os três primeiros séculos da 
Igreja o repertório musical bem como o repertório literário da Bíblia 
e dos Salmos, provinha do ritual hebraico. A origem oriental dos após¬ 
tolos, a própria natureza do texto literário, a forma do culto, que, salvo a 
missa, se manteve durante muito tempo dependente da forma judaica, 
— tudo o leva a crer. Por outro lado, a música grega nunca passou de 
uma música erudita, de um acesso proibitivo às gentes simples a quem o 
cristianismo se dirigia antes de mais nada, Não é de modo algum crível 
que um sistema tão complicado tivesse sido transmitido e propugnado 
pelos apóstolos, que não cuidavam do cultural, mas sim do espiritual, 
e que de toda a evidência se não achavam aparelhados para semelhante 
tarefa. Concebe-se muito mais fàciímente a transmissão um tanto mecânica 
de um sistema de cantikção e de vocalizo proveniente do Oriente ju¬ 
daico e cuj 0 ' princípio • mesmo o tornava perfeitamente apto a acentuar o 
carácter e a expressão das palavras sagradas. 
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Semelhantes transmissões é possível que se houvessem conservado 
ali mesmo onde existiam sociedades relativamente fechadas e que poucos 
ou nenhuns contactos mantinham com Roma. Aconteceu assim que, a 
partir do século vi, Roma, que estava afirmando a sua autoridade, começou 
paulatinamente a enviar missionários para aquelas regiões já há muito 
convertidas, deixando de reconhecer os antigos ritos, tanto do ponto de 
vista musical como teológico ou litúrgico. Nestas segundas conversões, 
o ponto de vista musical parece não haver interessado por aí além, e é 
mesmo possível que não sé tenha considerado como grandemente impor¬ 
tante o ponto de vista litúrgico: S, Gregório, ao escrever aos m is sionários 
que despachara para Inglaterra, recomenda-lhes evitassem tratar com 
dureza os convertidos e que era conveniente que, dos seus antigos costu¬ 
mes, lhes deixassem quanto podia ser tolerável. 

0 canto céltico foi o primeiro a desaparecer. 0 seu solo próprio era a 
Irlanda das primeiras conversões, a Inglaterra, a Bretanha; ainda hoje 
seria acaso possível seguir-lhe o rasto em certas cantilações populares, 
ou nos cantos irlandeses. Contudo, notação alguma, ainda que tardia, 
destas peças, foi feita. A chegada, no século vii, dos missionários, as 
contínuas invasões, em seguida, venceram a resistência de uma tradição 
oral. 0 canto gaücano não foi muito mais afortunado: a substituição dos 
livros galicanos pelos livros romanos operada no século ix, isto é, antes 
que a invenção dos neumas permitisse a conservação do repertório, impe¬ 
diu-o de poder sobreviver. No entanto, das igrejas galicanas provêm-nos 
abundantes fragmentos de livros litúrgicos e importantes documentos 
literários que nos permitem arquitectar algumas teorias. Aliás, não é 
impossível recobrar a transmissão de certas peças que os livros aquitanos 
nos conservaram, como, por exemplo, as preces aquitanas e moçárabes. 

Havendo encontrado condições favoráveis, o repertório hispânico 
pôde manter-se até ao século xi. Chamou-se-lhe «moçárabe» em virtude 
de o referirem às comunidades espanholas que permaneceram «entre os 
árabes». Na realidade, porém, é apanágio dos cristãos hispânicos, nunca 
elemento algum árabe se havendo misturado com ele. 0 facto de só 
relativamente tarde ter sido abolido por Gregório VII permitiu a sua 
inclusão num razoável número de colectâneas, nas quais a melodia se 
encontra representada por neumas que ainda não foram decifrados. 
Contudo, textos e .neumas existem; pensa-se mesmo que certos textos, 
notados, após o século xv, em linhas, retomam a antiga tradição primitiva, 
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o que legitima as edições de Dom Germano Prado. Sem abandonarmos o 
terreno dos neumas e dos manuscritos, é-nos possível discernir certos ele¬ 
mentos bem característicos: a abundância de vocalizos, a forma do ritual, 
ainda vizinho da improvização, a assaz importante contribuição das 
aclamações populares, tudo permite hipóteses plausíveis. 

Os hipanizantes espanhóis tendem, não sem razão, ao que parece, 
a aproximar o conjunto dos ritos hispânico e ambrosiano, comparação 
justificada por uma organização semelhante e um canto possivelmente 
da mesma natureza. Atribui-se a Santo Ambrósio a organização do 
repositório milanês, por esta razão com frequência chamado milanês. 
Destas considerações devem os hinos ser ajustados: não se trata, a prin¬ 
cípio, de cantos litúrgicos, mas sim populares, não podendo a sua forma 
actual trazer alguma contribuição para a formulação de hipóteses acerca 
do repositório ritual. Muito ao invés: o ambrosiano antigo parece 
anterior à constituição do sistema modal gregoriano; a maioria das antí¬ 
fonas foge à classificação modal, e o mesmo se deve dizer da salmodia, 
que, ao que se julga, foi pela primeira vez regularizada no século xvi. 
Os vocalizos, assaz estirados, são decididamente atirados para o fim 
dos trechos. 


ELEMENTOS CONSTITUTIVOS DO REPERTÓRIO ROMANO 
DESDE O SÊÇ. IV ATÉ AO SÉC. VI 

Busquemos agora na própria música aqueles traços que nos per¬ 
mitam descrevê-la relativamente ao período que vai do séc. iv até ao 
séc. vi. Como ficou dito, a Igreja não via então na música senão um meio 
de melhor se fixarem os textos sagrados. Por isso, não a encarava-e 
isto continuou durante muito tempo —como um facto artístico. Vê-se 
perfeitamente que os textos primitivos eram ainda muito simples, pró¬ 
ximos do recitativo e da salmodia, que é um recitativo superiormente 
organizado. Porém, tudo isto se vai tornando gradualmente cada vez 
mais complexo, até ao ponto de cada uma destas peças se libertarem e 
adquirirem forma independente. Esta transformação começou a acen- 
tuar-se desde o séc. uy. Todavia, continuaram de pé, depois do édito 
de Milão, aquelas antigas formas que nasceram com o aparecimento 
do cristianismo. Essas formas, são as seguintes: 
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. o. recitativo relativo ao celebrante: por nada podia alterar-se 
sem me desvirtuar o seu carácter sagrado; 

-a liturgia da palam, constituída por passagem do Antigo e do 
Novo Testamento: a sua leitura pertencia a um ministro do altar; 

-a salmodia: dizia respeito ao clero e aos fiéis dos primeiros 
tempos; r 

— finalmente, uma que outra composição fácil, caracterlsticamente 
silábica, tais como antífonas e responsos. Estes dois últimos géneros 
de composição provieram da salmodia e destinavam-se a acompanhá-la 
como refrão. Contudo, não sabemos como era a sua forma inicial, nem 
como se transformaram durante o tempo que precedeu a paz concedida 
* Igreja; 

-composições eclesiásticas em verso: depois do édito cie Milão 
parece que deve contar-se com outros géneros mais apurados. Pará 
compreender este facto, deve ter-se em mente a afluência de público, 
de mistura com o revigoramento progressivo do cristianismo. De dia 
para dia, a liturgia individualiza-se e torna-se mais intrincada. Foi por 
este caminho que os fiéis começaram a ser substituídos, no canto de 
muitas composições, por um cantor que, precisamente por ser profissio¬ 
nal, precisava de um repertório apropriado. A salmodia tinha duas 
feições diferentes: por um lado, era a salmodia tradicional, destinada ao 
cero e aos fiéis mais piedosos e mais bem preparados; por outro lado, 
era um novo género de salmodia, sobre cujo aparecimento desconhece¬ 
mos a data, procedente dos antigos salmos simples mas que, agora, 
nos aparece sobrecarregada de vacalizos, quase sempre muito longos, 
e cuja execução exigia a presença de um cantor especializado. Citemos, 
a este propósito, os jubiks do Alkluia, que, pela sua dificuldade, podem 
pôr à prova a voz dos cantores mais bem preparados.'É claro que estas 
melodias ^ tão complicadas estão muito acima das possibilidades do 
grande público: a este, são-lhe destinadas apenas certas aclamações menos 
difíceis, como, por exemplo, os Kjrie ekison. Por fim, veremos multi- 
plicarem-se certas composições eclesiásticas a que basta vezes nos have¬ 
remos de referiu Destinavam-se não só aos cantores como também aos 
fiéis, de harmonia com as suas características. 

, 0s £edtativ0 ® ovados ao padre, em jeito de toada, embora 
fossem poucos, tinham uma forma preceituada. Pode servir-nos de 
modelo o prefácio da missa. Quanto aos recitativos do padre, apesar 
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de terem uma forma diferente, eram, no entretanto, parecidos com os 
do padre, Como paradigma pode citar-se o Exultet da Páscoa. 

Relativamente ao cantor, esse já precisa de possuir conhecimentos 
bastante mais complexos. A sua missão é a de ler, sob forma decla¬ 
mada e adentro de determinada fórmula musical, excertos dos Livros 
Santos, excertos que variavam todos os dias e, por vezes, eram bas¬ 
tante extensos. Ora, para não atropelar aquela declamação, precisava, 
sem dúvida, de ser um hábil conhecedor do latim, mormente no 
tocante à acentuação, às cadências e à pontuação. Demais, é-lhe indis¬ 
pensável saber adaptar o texto à música, de tal modo que todos o com¬ 
preendam. Não nos parece que este trabalho fosse mais fácil no tempo 
de Constantino do que o é actualmente, se nos ativermos à insistência 
com que continua a falar-se da boa preparação dos Leitores. 

Relativamente às formas procedentes da salmodia, parece-nos que 
podem considerar-se, actualmente, como independentes ou autónomas. 
Temos um modelo perfeito deste tipo de salmodia no tracto (tractus), 
Embora aquela forma de melodia seja, de facto, muito simples, ninguém 
a poderá cantar com perfeição se não for exímio artista. A maioria dos 
responsos devem também incluir-se na salmodia adornada. Estrutu¬ 
ram-se numa forma modal muito simples, que termina num versículo 
do mesmo modo ou de um modo vizinho, e ainda mais assinalada¬ 
mente salmódico. Pertencem também à salmodia adornada algumas antí¬ 
fonas não silábicas como, por exemplo, o Intróito . Cantava-se alternado 
com os versículos de um salmo, enquanto o clero se dirigia ao altar 
onde se celebrava a missa. Aquele vocalizo que o cantor retomava depois 
do Alklnia também era obra de profissional. Parece que este género 
de vocalizo já se encontrava bem arreigado, no séc. v, na África do 
Norte, se dermos crédito à história contada por Victor de Vita no passo 
em que diz que os Vândalos, tendo chacinado os fiéis que se encontra¬ 
vam numa igreja, traspassaram igualmente a garganta do cantor com 
uma flecha, no momento em que este vocalizava o Alleluia, 

Tudo isto diz respeito àquele conjunto de textos inspirados que devem 
cantar-se sem se alterar a forma como se encontram na Escritura. É a este 
canto que se dá, verdadeiramente, o nome de canto litúrgico. Neste 
canto, sendo a melodia essencialmente desigual em virtude da irregula¬ 
ridade da acentuação, nunca se aparta da única razão de ser da sua exis¬ 
tência, qual é a frase do texto escriturário. Os cânticos Htúrgícos latinos 
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como, aliás, os gregos e os russos, todos eles obedecem àquele plano rít¬ 
mico que repousa sobre os acentos principais da frase, ainda que esses 
acentos venham revestidos de variados adornos melódicos. Quer os 
cantos silábicos, quer os adornados, de todos aqueles ritos, obedecem 
à igualdade do tempo primeiro, qual elemento comum que o cantor 
molda a seu gosto, à maneira do «compasso» moderno; mas sem lhe 
alterar a calma e a gravidade. Como é fácil de ver, este género de 
música é bastante difícil, porque exige do executante conhecimentos 
mais profundos do que seriam precisos para cantar melodias isócronas 
que, por serem em verso, se ajustam sempre com a mesma fórmula 
musical. 

A PARTICIPAÇÃO DOS FIÉIS 

Depois da resenha que fizemos das várias composições que se des¬ 
tinavam a cantores especializados e a solistas, vem-nos aos lábios esta 
pergunta desconcertante: e, qual foi, em última análise, a participação 
dos fiéis nos cantos da Igreja? Não há dúvida de que, na medida em 
que o cristianismo ia aumentando, assim ia decrescendo a participação 
dos fiéis na cantoria. Alguns concílios do séc. vi fazem alusão a certas 
aclamações que a assistência cantava. Já falámos do Sanctus e do Glo¬ 
ria ; mas o povo também cantava o Kjrk ehison ou a frase latina corres¬ 
pondente Domine miserere, embora não devesse ser com a melodia de 
cantochão que conhecemos agora, e que é bastante complicada. Dá-se 
o nome de responsos às invocações, litanias ou aclamações que se repe¬ 
tem contlnuamente. Isto é comum a todos os cultos e continua a veri¬ 
ficar-se nos Kyrie elúson , que a assistência repete indefinidamente nal¬ 
gumas liturgias orientais. No rito espanhol passava-se algo de semelhante 
nas cerimónias da Sexta-Feira Santa. Também havia qualquer coisa de 
parecido, em Roma, no séc. vi. A invocação Domine miserere repetia-se 
igualmente muitas vezes, segundo o que nos conta Gregório de Tours. 
Quando, em época posterior, os missionários da Inglaterra iam ao encon¬ 
tro do rei de Kent, cantavam, também eles, a litania Deprecmur te 
Domine, 

Trata-se, de toda a evidência, da oração espontânea de uma assis¬ 
tência que não conhece a língua litúrgica e que, por não poder tomar 
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parte nas orações de que é testemunha, se serve de exclamações muito 
simples, 

É que, tendo-se tornado assaz numerosos e por isso mesmo excluí¬ 
dos da execução de um repertório que ganhara dificuldade, os fiéis come¬ 
çavam provàvelmente a desinteressar-se de um ofício que só de longe 
podiam seguir. As inúmeras e variadas composições eclesiásticas de que 
vamos ocupar-nos confirmam esta asserção. Já não é novidade a afir¬ 
mação de que a estrutura destas composições deve remontar aos pri¬ 
mórdios da Igreja. Anotemos o que há de concreto a este respeito. Os 
hymii, a que, no séc. i, Filon faz alusão, multiplicaram-se; mas, salvo 
raras exeepções, não chegaram até nós. Do séc. in há uma composição 
de Victorino formada de aclamações à Trindade, e a que os fiéis respon¬ 
diam 0 beata Trmiks, Desta peça conserva-se uma versão do séc. ix 
em notação neumática. Algumas composições de Santo Hilário de Poi- 
tiers foram muito apreciadas durante muito tempo; e a Igreja tam¬ 
bém se aproveitou de um hino e de dois versus (composições com refrão) 
de Fortunato. Presentemente, não existe senão um destes últimos. A ver¬ 
dadeira voga dos hinos, peças estróficas regulares, remonta a Santo 
Ambrósio de Milão (séc. iv), que se entregou à sua composição com 
o propósito de instruir e, sobretudo, para distrair e ocupar os fiéis que, 
sob a sua protecção, esperavam o termo do cerco da cidade. O empreen¬ 
dimento alcançou êxito imediato: as sete peças de Ambrósio divulgar 
ram-se a tal ponto que serviram de modelo a inúmeras imitações. Ainda 
hoje se cantam: ritmõ e melodia impõem-se à mais rebelde assistência 
e contêm provàvelmente motivos populares. Os hinos ambrosianos 
foram imediatamente integrados no ofício monástico, que nunca mais 
os abandonou; nesses tempos, os monges não eram, ipso fado, padres: 
o mais das vezes não eram senão laicos que desejavam levar uma vida 
mais digna debaixo da direcção imediata do clero, e talvez que fosse útil 
facilitar-lhes a participação nos ofícios. 

Digamos de passagem que os hinos ambrosianos (tenho em mente 
os originais e as cópias que, mais tarde, foram feitas), compostos expres¬ 
samente para os fiéis, se não obedeceram, inicialmente, à métrica, com 
as sílabas bem demarcadas, dentro em breve acabaram por adquirir 
essa forma. Parece que alguns beneditinos continuaram a cantá-los sob 
a forma de ritmo livre, ao passo que, na época da Renascença, pelo 
menos, os livros seculares os apresentam em versões métricas. Sçjá como 


CANTOS-PLANOS E O .CANTO GREGORIANO 645. 

for, a verdade é que esses hinos não se encontram no ofício romano antes 
do séc. xii, enquanto que, desde os seus alvores, eram acolhidos na 
maioria dos ritos provinciais, mormente no rito galicano, que parece 
não mais os haver abandonado. 

Pensa-se que S. Cesário de Aries, no séc. vi, teria conseguido que 
toda a gente cantasse antífonas e «prosas» quer em grego quer em latim. 
Tais prosas deveriam ter sido compostas sob influência das orações em 
prosa e nunca, inspiradas nas sequências, uma vez que estas só aparece¬ 
ram mais tarde. Por volta da mesma época, Casstodoro fala de «tro¬ 
pos» cantados, comentários que interpolavam certos textos latinos e de 
que as sequências não são mais do que uma forma, entre tantas outras, 
são eles os remotos antepassados das cinco sequências do repertório actual. 
Pór outro lado, a menção do grego e do latim, cantados por todos os 
fiéis, confirma o que, nessa mesma época, Boécio nos diz acerca dá; teo¬ 
ria musical unicamente grega. 

COMPOSIÇÃO E TRANSMISSÃO 

-Tentemos agora esclarecer a questão da maneira como se difundi¬ 
ram e foram redigidos todos estes cantos. Parece que Boécio, no pros¬ 
seguimento da sua ideia, conseguiu chegar a uma forma de notação. 
Não teria contudo em vista a realização prática, uma vez que ninguém 
utilizou o seu sistema nem qualquer livro da época se lhe refere. Oitenta 
anos depois, Isidoso de Sevilha ainda nada sabia a seu respeito. Ora, se 
tudo se passou desta maneira, como foi possível que essas composições 
passassem de geração em geração sem se alterarem? Uns crêem à fina 
força na existência de neumas musicais; outros pensam que havia pessoas 
notáveis por detrás dessas obras, o que não faz mais do que dificultar 
o problema. Demais, nada nos permite concluir que o adestramento dos 
cantores dessa época houvesse sido tão demorado como parece ter sido 
em tempos posteriores. Como teria sido possível cantar-se de cor tama¬ 
nha variedade de composições, mormente os infindáveis vocalizos do 
Allelm ? Uma obra recente, que trata de textos mais tardios, consigna 
a existência de ligeiras diferenças, semelhantes nalguns casos, entre 
composições transmitidas de forma também semelhante. Estas varia¬ 
ções nada têm que ver com a transmissão pór via de notação neumá- 
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tíca, ainda inexistente; representam interpretações vocais diferentes. 
Segundo o autor dessa obra, os chantres, com efeito, só executam por 
tnemórk uma diminuta parte do seu repertório; quanto ao resto, ser¬ 
vem-se de uma improvisação regulada consoante as normas conhecidas. 
Evidentemente que isto é uma hipótese, mas parece que é bem defen¬ 
sável e digna de crédito e, aliás, confirmada por um facto do nosso 
tempo, facto que, por certo, mergulha as suas raízes na época em que 
sé organizou o cantochão: a Sinagoga, a Igreja grega, as Igrejas copta 
e abissínia, todas elas adoptam na sua liturgia uma grande quantidade 
de vocàlizos que não são notados, devido à impossibilidade de tal se 
poder fazer. Apenas pequenos troços deles se ensinam, os quais em 
seguida o cantor justapõe a seu talante e consoante as necessidades do 
ofício, acomodando assim o canto à liturgia. 

É muito possível que na Idade Média os vocalizos do cantochão, 
pelo menos, fossem ensinados desta maneira; o cantor aprendia as 
melhores fórmulas para cada modo, bem como os seus mais correntes 
encadeamentos; a justaposição fazia-se por si mesma. Constitui isto, 
na realidade, ofício de artista, ofício que se aproxima notàvelmente do 
ponto de órgão em que outrora cantores e violinistas rivalizavam quanto 
a ciência, e é muito possível que certas peças do cantochão tenham sido 
criadas e transmitidas desta maneira. Hipótese inteiramente verosímil, 
pois que, por um lado, vai, a um tempo, de encontro a realidades visí¬ 
veis para nós, e, por outro, se liga intimamente à mentalidade medieval, 
para a qual a composição musical não existe. Com efeito, ao escritor, ao 
músico, incumbe-lhes reproduzir fielmente aquilo que aprenderam e não 
inventar nada novó: aquilo a que nós chamaríamos plagiato é, para eles, 
o respeito absoluto dá tradição, à sombra da qual toda a obra deve desa¬ 
brochar. 

0 OCIDENTE VOLTA-SE PARA ROMA: 

O CANTO PASSA A ROMANO 
(séculos vii-viii) 

S, GREGÓRIO MAGNO 

Com a entrada em cena, na Igreja, de cantores de.ofício; com Agos¬ 
tinho e Ambrósío, depois com Cesário, Boécio e Cassiodoro; com a 
criação da Ordem de S. Bento, que no Ocidente obnubilará todas as 
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outras formas de monaquismo; com os papas legisladores, enfim, che¬ 
gamos a uma época difícil, controversa: a época de S. Gregório, fale¬ 
cido em 64. Foi múltipla e extensível a um grande número de domínios 
a acção exercida por este notabilíssimo pontífice. Espírito superior, 
de preclara moralidade, tanto no sentido pastoral como missionário, 
é ele a flor da Igreja neste período. Pertencente à nobreza romana, logo 
que abraçou a vida monástica tornou-se o primeiro propagador da regra 
beneditina, havendo escrito a vida de S. Bento, com os primeiros dis¬ 
cípulos do qual havia privado. Ao passar da vida monástica à missão 
pastoral, foi enviado à corte bizantina e, por fim, eleito papa. Toma 
então a seu cargo a vida material de Roma e, simultaneamente, a sua 
vida espiritual; nos tempos convulsos da guerra e da invasão, assegura 
a subsistência e a paz ao seu redil; por fim, inicia a conversão dos Anglo- 
-Saxões. O seu génio universal, a um tempo tão humano e tão nobre, 
granjeou-lhe imediata nomeada, e não deve, na realidade, imputar-se 
a qualquer outro Gregório, como já sucedeu, os feitos que se lhe atri¬ 
buem: na Idade Média este nome designa tão-só um único homem, 
Gregório Magno. Vale isto dizer que apenas se lhe atribuíram as suas 
próprias obras, mormente em matéria de música, isto é, num campo 
ao tempo ainda secundário, de lenta evolução, de composição anónima 
e de difícil transmissão? Glorificou-se o grande papa atribuindo-se-lhe 
todo o canto de igreja: três séculos após a sua morte, começou a falar-se 
de canto «gregoriano», e seria fora de proposito deixar-se de empregar 
este termo na vida pastoral da Igreja. Todavia, o historiador sabe que 
ao homem medieval apraz conferir uma autoridade indiscutível ao menor 
fragmento de texto, apondo-lhe uma assinatura ilustre, incontrolável 
pelo facto mesmo de o seu pseudo-signatário haver morrido há bas¬ 
tante tempo. Compreende-se que um clero recrutado entre os monges, 
e constantemente entregue à sua obra missionária, se haja prevalecido 
da autoridade de S. Gregório, papa, monge e missionário. Trata-se, 
porém, de um facto tardio: os sucessores de Gregório conheceram 
tão-sòmente a Hturgia «romana», o canto «romano». S. Gregório não 
compôs o canto-plano a que damos a designação de «gregoriano». 

Até este momento, o Oriente cristão havia desempenhado papel 
preponderante na vida religiosa e cultural. Da Palestina, o cristianismo 
passara à Itália; o Império Romano transferira a sua capital para Bizân- 
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cio, Durante largos anos havia-se respeitado a ficção 'imperial; era a 
Bizâncio que continuavam a pedir-se as normas, Com todos as suas 
fronteiras invadidas, a braços com dificuldades sem conta, o Império 
retirava para Oriente, só deixando em Roma chefes desprovidos de 
valor. Isolado, sitiado, impetrando inutilmente o auxílio imperial, 
aguentando as invasões, tratando de negociar sòzinha, Roma é salva 
pelos seus papas, com Gregório à cabeça. A autoridade volta então 
para Roma, após haver emigrado para Rizâncio: mudou de mãos, e 
são os pontífices quem toma a iniciativa, Começa o papel unificador 
de Roma. 

Já vimos como, ao mesmo tempo que se convertia, cada região 
recebia os ritos cristãos inspirados nas formas orientais. A unidade 
litürgica não vai de modo algum além da metrópole provincial e muito 
poucas tentativas se observam de unificação gerai do culto; a unidade 
absoluta será obra de dez séculos. Como todos os papas da sua época, 
Gregório havia redigido uma orà, a qual se tornara necessária cm vista 
das continuas adjunções à liturgia; redigiu igualmente aquilo a que se 
chama um sacramentário (as orações da missa) e, muito possivelmente, 
um antifonário (as peças contadas) — sem a música, visto que se não 
sabia notar esta. Não é crível que se tenha conservado este último 
livro; e é de todo o ponto improvável que ele haja sido transmitido à 
Inglaterra nas condições a que mais adiante nos referiremos. Chocado, 
além disso, pelo facto de que os cantores deviam ter qualidades inúteis, 
se é que não prejudiciais aos padres, promulgou um dècreto que pres¬ 
crevia deverem eles ser recrutados dentre os subdiáconos, desta forma 
deixando os padres livres para a sua missão própria. Legislou, enfim, 
sobre a introdução da alkluk na missa, atribuindo-se-lhe mesmo a com¬ 
posição da missa cantada de Santa Ágata. Ora, esta tradição dificilmente 
se torna aceitável, se considerarmos que a missa de Santa Ágata é em 
grande parte de composição eclesiástica, quando, naquela época, a ten¬ 
dência era para. tomar os textos litúrgicos apenas das Escrituras. 

Ao mesmo tempo, decidia o pontífice tentar a conversão dos Anglo- 
-Saxões. A Irlanda já há muito que havia sido convertida; vieram em 
seguida os pagãos, Anglos e Saxões, que ali se radicaram e acabaram 
por rechaçar os Celtas. Converter estes invasores foi o que, nos últimos 
anos do século vi, Gregório propôs a um pequeno grupo de monges. 
As directrizes que lhes forneceu ainda as conservamos: entre outras 
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coisas, recomenda-lhes que não insistam nos ritos exteriores, para não ferir 
os recém-convertidos. Só bastante tarde é que a conversão total da 
Inglaterra se verificou; todavia, começam por ser bem acolhidos e Gre¬ 
gório veio a morrer antes de cristãos e pagãos, coligados, haverem 
expulso uma primeira vez da ilha os monges, por estes perseguirem 
os costumes dos Celtas irlandeses. Contudo, uma grande partida tinha 
sido ganha, a ideia de «romanidade» havia-se imposto: por meados do 
século vil, fala-se de um chantre que possuía «as tradições de Cantuá- 
ria», e, muito pouco tempo depois, começam a mencionar-se as «tra¬ 
dições romanas». Nos começos do século viu -a conversão da Inglaterra 
havia progredido o suficiente para que se tomasse possível o frequente 
envio de missionários ingleses para a Gália, onde a anarquia merovín- 
gia atingia o auge, e até mesmo para a Germânia, onde poucas mis¬ 
sões tinham conseguido ir além de Trier, lugar de culto já muito antigo, 
já então a noção de autoridade romana era por de mais forte para que 
uma luta de influências surgisse entre Lião e Roma, que, ao fim c ao 
cabo, veio a alcançar a vitória. 

Da missão inglesa de Gregório podem, resumidamente, reter-se três 
pontos: pela primeira vez se vê surgir a noção de autoridade romana; 
vêm em seguida os termos «costume romano» e «canto romano»; final¬ 
mente, aparecem, na Gália e na Germânia, os missionários ingleses. 
Todavia, se é certo que pelo continente deambularam monges, não se 
sabe lá muito bem qual era a liturgia que eles traziam nas suas sacolas; 
e é aqui que começa a caça dos manuscritos. Estamos nos começos do 
século viu: muitos são os testemunhos escritos que nos restam, mas os 
liturgistas andam ainda às turras quanto à natureza destes e em caso 
algum são os ritos assimiláveis ao que se designa por «romano». Não é 
de crer que o canto tenha tido diferente sorte. 

A IDADE DE OIRO DO CANTO-PLANO . 

Entretanto, na Roma pontifical uma tradição tomava vultto, tanto 
pelo que diz respeito à doutrina, como pelo que concerne a liturgia e o 
canto, que é a expressão desta, Os estudiosos são todos concordes em que 
se conheceu então —no século vii e em diversas regiões do Ocidente 
latino—uma forma assaz perfeita de canto-plano, cuja tradição, já velha 
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de seis séculos, se afirmara e desenvolvera sobretudo depois da paz da 
Igreja. É nesta altura que todos situam a «idade de oiro do canto-plano». 
Mas também é certo que estas melodias não tinham precisamente os 
mesmos contornos que nós hoje lhes conhecemos, os quais lhes advêm 
da sua derradeira redução (século ix). 

Tem-se igualmente a certeza de que, a poder de actos legislativos, os 
pontífices haviam logrado formar um corpo litúrgico estável, posto que 
ainda restrito; todavia, devido a usos correntes de difícil unificação, 
muitos textos se subtraíam aos regimentos. Seja como for, o primeiro 
passo para a unidade estava dado: tomada de consciência de determi¬ 
nadas necessidades do culto, limitação das peças cantadas ao que parecia 
mais convir a este quadro, transmissão, problemática ainda, deste protó¬ 
tipo às províncias. Um novo passo havia a dar: a completa organização 
litúrgica, 

. A IGREJA AUTORITÁRIA: 

FIXAÇÃO DO CANTO-PLANO 
(SÉCULO vni-ix) 

RELAÇÕES ENTRE ROMA E OS FRANCOS 

Os meados do século vm vêem o fim dos Merovíngios. Anarquia, 
lutas empanam o que aos nossos olhos devia ser o esplendor desses pri¬ 
mórdios da era carolíngia; Roma não é poupada, mas permanece como 
a mais bem organizada autoridade do Ocidente, e os bárbaros, recente¬ 
mente elevados à categoria de civilizados, respeitam a sua qualidade 
espiritual. Lutas na Inglatera, onde os Anglo-Saxões tomam o lugar dos 
Celtas; lutas na Gália, onde os Carolíngios vão substituir a revolta interior 
pela guerra de conquista; lutas em Espanha, onde os Árabes submergem 
os cristãos... Não aparece um árbitro: o imperador, na sua corte espaven¬ 
tosa, encontra-se demasiado longe. Intelectualmente, a Inglaterra acha-se 
na vanguarda, porquanto Gregório, ao propor-lhe a conversão, ocasionou 
a fundação de um grande número de mosteiros, que são outros tantos 
focos de cultura. Seduzidos pela possibilidade de um martírio que a: 
anarquia política dos merovíngios torna verosímil, os monges passam de 
lá ao Continente, Destes montes isolados, a Gália não lhes retém porém 
mais do que os nomes: a hora da transformação ainda não soara. 
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A reviravolta data de Carlos Mattel. É ele que organiza a dominação 
carolíngia e é o seu próprio filho, Pepino, o primeiro príncipe ocidental 
que aceita relações seguidas com Roma. Relações de protector e protegido: 
o papa encontrava-se em luta com os lombardos. Bem tentou ele pôr 
Bizâncio de sobreaviso; mas era tal a fraqueza do Império que não teve 
outro remédio senão recorrer a Pepino. Por seu lado o príncipe não tinha 
outra alternativa que não fosse a de buscar auxílio exterior, uma vez 
que, apesar das vitórias conseguidas, continuava incerta a sobrevivência 
do seu reino. Por isso, optando pelo pontífice, acabou por estabelecer 
aliança com ele, mas não sem lhe ter feito sentir duramente a sua pro¬ 
tecção, Com efeito, necessário se tornou que em 752, Estêvão II se des¬ 
locasse a França, para defender a sua causa. Nesta angustiosa viagem, 
o pontífice quis ser acompanhado pelo bispo de Metz, Cordegang, que 
o foi esperar a Roma. E não há dúvida de que a escolha de Cordegang foi 
bem feliz, não só pela sua descendência de famílias nobres e por ser 
muito hábil, como também pelo parentesco que tinha com o rei Pepino. 
Sendo assim, era ele sem dúvida a pessoa indicada para impor reformas. 
Além disso, era uma pessoa profundamente piedosa, e tinha sido formado 
na escola do maior e último dos missionários ingleses, S. Bonifácio, o evan¬ 
gelizador da Germânia. 

As negociações não foram rápidas nem fáceis: por certo que o bispo 
de Metz houve de deslocar-se várias vezes a Roma, embora não nos te¬ 
nham chegado pormenores dessas viagens. De qualquer modo, o que é 
certo é que, logo após a viagem empreendida em 752, impôs, na sua dio¬ 
cese, a ordem romana dos ofícios; além de sabermos, também, pelo que 
nos diz o seu biógrafo — o biógrafo de Cordegang foi quase contempo¬ 
râneo daqueles factos—, que existia um canto adaptado aos hábitos daquele 
povo, Ora, é este facto incontestável que nos permite acreditar na exis¬ 
tência de uma escola messina de notação neumática, num tempo em que 
os documentos, sendo anteriores a esta notação, somente falam das 
reformas litúrgicas, Como consequência destes factos, prosseguio o inter¬ 
câmbio entre Roma e a Gália, tendo atravessado os Alpes, muitas vezes, 
principalmente entre 752 e 840, inúmeras levas de cantores e muitos 
livros litúrgicos. Apesar de tudo, não podemos estribar-nos em certezas 
absolutas, mesmo que tenhamos bastantes documentos ao nosso alcance. 
Além disso, sabe-se que o papa, a fim de criar novas festas e de intro¬ 
duzir alguns pormenores na liturgia, ia dando ao ordo uma forma nova. 
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Mas, por outro lado, é também certo que os Francos bastas vezes-comple¬ 
taram os livros de missa recebidos de Roma, e que os monges se ocupavam 
no ensino do canto romano ao povo, Ora, sendo essas melodias romanas 
ensinadas ao povo, povo esse afeito ao estilo galicano, embora as fosse 
aprendendo também as ia deformando como em Roma, aliás, onde a 
liturgia continuava um pouco vacilante, Por isso é que os liturgistas cons¬ 
cienciosos, ao confrontarem os hábitos da França com os de Roma, asse¬ 
guram que, tendo desaparecido da Gália a tradição romana, era imperioso 
um regresso às fontes, 

A NOÇÃO DE CANTO « GREGORIANO » 

É então que no Ocidente se radica a ideia de uma tradição única a 
que se procura dar força de autoridade. Por volta de 770, e pela primeira 
vez, depara-se-nos nos sacramentários a rubrica que os atribui a S. Grc- 
górío; pela mesma época é redigido, nas proximidades de Saint-Gall, 
na Suíça, um primeiro documento que refere dever-se àquele santo padre 

— entre muitos outros pontífices e abades, de que também se faz menção 

— o mérito de haver composto «nobremente» o repertório. Pronto: 
o canto da igreja vira «gregoriano». Nascida de. uma necessidade de uni¬ 
dade e de espírito missionário, esta noção veio a impor-se em virtudé 
da necessidade de autoridade própria do clero medieval. Em tudo lhe é 
mister uma assinatura: não se trata de uma fraude, trata-se de uma pie¬ 
dosa imaginação que vem em auxílio da difusão da liturgia. 

Que veniaga vai então este pavilhão acobertar ? No número das etapas 
da liturgia ocorridas entre 752 e 840, uma há que se pode perfeitamente 
traçar: a do chamadò canto «romano-antigo». Não é sem motivos que se 
lhe faz alusão nesta altura: dar-nos-á muita lúz sobre os factos. Prosse¬ 
guindo nesta ordem de ideias, vamos dizer que foi possível, recentemente, 
classificar alguns livros procedentes da própria Roma, livros estes que 
devem ter sido copiados passados os meados do século xi. Examinando-os 
de perto, chega-se à conclusão de que'todos eles apresentam uma versão 
melódica muito especial e que essas melodias não diferem de livro para 
livro. Reparando nas lacunas do calendário, e verificando a ordem por 
que as festas aparecem, ficamos sem qualquer dúvida de que se trata, nem. 
mais nem menos, da cópia de uma versão peculiar a Roma, nos séculos 
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Vii e vm, e, em todo o caso, anterior àquela em que se apoiam as edições 
modernas. Ora, a esse canto, que não entrou, no seu todo, no uso cor¬ 
rente, embora se encontrem algumas passagens num que outro ritual, dá- 
-se-lhe o nome de «romano antigo». 

Isto é de incalculável importância. Estamos em presença de um 
corpo cie livros que sabemos em uso pelo menos numa igreja de Roma do 
século xi, e que são cópia de documentos muito mais antigos, anteriores 
ao gregoriano do século ix. É evidente tratar-se de livros mandados 
para as províncias, a título de documento litúrgico, em dada altura: e, 
não obstante o afã dos Francos em tomar por modelo a Roma, livro 
algum gaulês os retoma. 

Eis-nos na encruzilhada da questão, A forma adoptada nesses livros é, 
sem dúvida, uma daquelas que foi difundida; e quando mais tarde também 
se deram modificações na própria Roma, os liturgistas foram sucessiva¬ 
mente notando a existência daquelas divergências de que já falámos. 
Relativamente à forma do romano-antigo, há uma coisa que não pode 
negar-se é que esse canto deve ter sido recopiado muitas vezes: a liturgia 
de Roma não conseguiu fixar-se tão ràpidamente como poderia julgar-se, 
uma vez que eram necessárias muitas reflexões e muitas experiências de 
acrescentos e supressões, além de outras tentativas de vária ordem, 
antes de tomar-se qualquer decisão. 

Além disso,-dava-se o facto de a religião, em muitos países cristãos, 
se encontrar na dependência do estado: quer se tratasse de rei cristão 
quer de imperador, todos eles pretendiam imitar o rei-sacerdote Melqui- 
sede que, seguindo-lhe as pisadas: e esta tradição desemboca directamente 
no imperador bizantino, a um tempo césar e pontífice, Os reis francos se¬ 
guiram pelo mesmo caminho: para eles o culto não é assunto religioso 
que haja de deíxar-se à mercê do clero e dos monges; pelo contrário, é um 
dos aspectos sobre que deveria recair a melhor das atenções do poder 
civil. Por um lado, era vontade do rei que todos fossem cristãos, a fim de o 
poder temporal poder ser defendido pela religião; por outro lado, como era 
enorme a autoridade religiosa, pensava o rei que essa autoridade devería 
- ser dirigida e até delimitada. Situação delicada. E aí vemos nós Pepino 
a legislar sobre o culto e até a afastar os superiores religiosos de certos 
conventos para, em seguida, confiar esse múnus a leigos. Carlos Magno, 
como era bastante mais religioso, embora continuase a legislar, absteve-se, 
no entretanto, de se intrometer na questão dos bens eclesiásticos. 
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Ora, são todos estes factos que nos petmitem compreender os 
textos carolíngios,.no ponto em que deixam transparecer preocupações 
quanto à conformidade com os critérios de Roma, Notemos ainda que, 
quando eram pedidos a Roma nos documentos relativos ao culto, esses 
documentos não eram logo preceituados m varhtur: é que, como o culto e 
o canto não se achavam ainda bem determinados entre os Francos, iam-se 
regulando em conformidade com a criação de novas festas e de novos 
ofícios e, principalmente, com as necessidades procedentes do acrescenta¬ 
mento das orações. Por isso, como as melodias romanas não chegavam 
para tanta coisa, ora procuravam fazer in loco adaptações de fórmulas gali- 
canas, ora tomavam as romanas, ampliando-as. É precisamente este reper¬ 
tório, repertório que se largou a todo o império carolíngio, aquele que se 
encontra nos manuscritos. Os primeiros livros de que há conhecimento 
— graduais e antifonários — não possuem qualquer notação; apesar disso, 
são muito semelhantes entre si, e existem em grande quantidade. A nota¬ 
ção dita neumática só apareceu, e como que a medo, nos meados do 
século ix, Porém, a sua difusão, só começou a ser um facto nos princí¬ 
pios do século x. E foi de tal ordem essa difusão que chegaram até nós 
inúmeros livros desse tempo, tempo em que' a liturgia se conservou, 
durante uma centena de anos, sem grandes alterações. Foi nesses livros que 
se apoiou o chamado canto gregoriano. Vindo de Roma e recomposto na 
Gália, este repertório tem o nome de romano-galicanos; Roma, porém, 
chama-lhe «romano». Ora, foi precisamente a este conjunto, aliás muito 
complexo, que se apôs o nome de S. Gregório. É ele o repertório obri¬ 
gatoriamente universal, apesar de não ter sido adoptado simultâneamente 
por todo o Ocidente, onde subsistiram alguns ritos especiais, tais como: o 
de Milão; onde nunca entrou o canto «romano»; o de Lião, onde per¬ 
sistiu até ao século xvii uma forma de liturgia carolíngia; o bracarense, 
em que se encontram vestígios monacais do século xn; e o maravilhoso 
rito primitivo espanhol, extinto, sob imposição da Santa Sé, no século xn. 
Além disso, numa que outra província da Itália, por exemplo nade 
Benevento, houve grandes dificuldades para elimina r os costumes anti¬ 
gos. Apesar, porém, de este repertório ser imposto como universal, a 
verdade é que, por tudo quanto vínhamos dizendo, é-nos dado com¬ 
preender que existem diferenças na sua própria estrutura. Vejamos mais 
de perto. 
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Antes de pôr-se qualquer problema, façamo-nos esta pergunta : haverá 
alguém que acredite que um conjunto de melodias como aquele se conse¬ 
guisse fixar apenas de memória? O mgister do século ix já tinha, entre 
outros, um novo documento: o tonário. O tonário era um rol de compo¬ 
sições, ordenadas segundo os modos do canto-plano, e não segundo a 
ordem da liturgia. No interior de cada modo encontram-se subdivisões, 
conformes com as fórmulas melódicas, tais como intoações, cadências 
finais, etc.: é que, na medida em que o repertório vai sendo ampliado, 
assim vão sendo cada vez mais necessários aqueles auxiliares da memória, 
O primeiro tonário de que há conhecimento foi composto no norte da 
França, aí por volta de 798. Em número, não há muitos; mas, mesmo assim, 
parece que não se tratava de nenhuma novidade, pois, segundo as últimas 
descobertas, fica-se com a convicção de que se tratava da reprodução de 
documentos anteriores. O tonário deveria ser de usó corrente na Idade 
Média. Tudo isto nos é sugerido pela notação neumática, aliás só apare¬ 
cida em 850, pois que não é assim tão clara que nos permita destrinçar 
cada um dos intervalos. A primeira coisa que se ensinava, com a ajuda de 
um tratado de música, eram as fórmulas musicais; depois, passava-se à 
prática, tendo-se como fundamento o tonário. E este, o tonário, continuou 
a usar-se até depois da descoberta da pauta, no século xi. 

Usava-se, também, e desde longa data, um Outro auxiliar da memória: 
os poemas acrósticos. Precisamente pelas suas características, permitiam 
pôr a descoberto, no princípio de cada verso, a entrada exacta de uma 
determinada melodia. Parece que Santo Agostinho foi o primeiro a 
escrever uma extensa composição deste género, empregando as várias 
letras do alfabeto para principiar cada estrofe do seu poema abecedário. 
Embora não se usem actualmente composições deste género, nem por 
isso a mais rigorosa liturgia as pôs inteiramente de lado. Haja em vista 
certas antífonas tradicionais, como, por exemplo,as antífonas de Magni¬ 
ficai dos sete dias que precedem o Natal. Principiando todas elas pelo 
vocativo «O» (O sapientia , etc.), formam o acróstico Ero eras ou Vero eras 
com a inicial das primeiras palavras. Estas composições, tendo entrado na 
liturgia por volta do século vi, são, portanto, verdadeiramente clássicas. 
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A TEORIA «GREGORIANA» 

Finalmente, após três séculos de expectativa, apareceu, como conti¬ 
nuação do livro de Boécio, um novo tratado de música. Embora não deva 
esquecer-se o livro de Alcoino, livro que infelízmente se perdeu, ficamos, 
ao menos, com o de Aureliano de Réomé, composto por volta de 850. 
Calculemos a distância que medeia entre o primeiro livro, o de Boécio, 
e o segundo, o de Aureliano, para melhor nos ser possível aquilatar da 
diferença entre a música do século vr e a do século ix... Para Boécio, só 
existiam os modos gregos. Esses modos, porém, embora tivessem sido 
o fundamento da teoria musical, houveram de ser postos de lado, por se 
basearem em melodias muito complexas. Apesar disso, as teorias de Boécio 
continuam a servir de prefácio ao assunto versado por Aureliano e ao 
de todos os tratados que apareceram até à Renascença. É isto o que se 
passa na Idade Média: embora a teoria já não correspondesse em nada aos 
factos, continuava, mesmo assim, a ser copiada de autor para autor. 
Aureliano, depois de apresentar os modos gregos, propõe os do canto- 
-plano, mas sob a forma de tonário, como já dissemos. E como a notação 
ainda não era conhecida, serviu-se dos nomes gregos para designar os 
intervalos. Imaginemos a balbúrdia que impera no meio de tudo isto: 
era uma teoria demasiado complexa, sem nada a condizer com a prática. 
Havia duas categorias de músicos: o musicus ou mestre, e o cantor. 
Este, o cantor, não tem outro problema que não seja o de saber can tar o 
repertório. Para isso, bastava-lhe possuir boa memória e uma voz bem tim¬ 
brada, além de dever conhecer bem os novos modos. Procuremos apro¬ 
ximar-nos dele para, também nós, nos inteirarmos da tão falada teoria 
medieval do canto-plano. Os «modos» do canto-plano, ao contrário do 
que acontecia com os gregos, eram lidos de baixo para cima, começando 
nas seguintes finais: n, m,fâ, sol. Cada modo tem, acima da final, uma 
quinta. É o modo autêntico. Acima da quinta, pode aparecer uma quarta 
sem em nada ser afectada a sua configuração modal. Quando, porém, a 
.quarta se encontra por baixo da final, então diz-se que o modo é «plagal». 
Por isso é que, correspondendo à mesma final, temos um modo autêntico 
(agudo), e outro plagal (grave). Quanto aos nomes, são os mesmos dos 
modos gregos, embora já não correspondam à teoria clássica: sobre o ré, 
está o pratos; sobre o mi, é o àwtem; sobre o fá, o tritus e, sobre o soí, 
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o tetmrdus, Quanto às alterações, a única que existe é o si bemol; e, mesmo 
esta, não passa de uma alteração provocada pela transposição. E é deste 
facto que resulta a incerteza da posição dos meios tons, incerteza que con¬ 
tinuará durante muito tempo e que será o problema difícil dos tratados. 
Cada modo pode ter duas transposições: à quarta e à quinta. Fazendo-se 
uma transposição a contar do sol, é indispensável alterar a posição do meio 
tom, para que esse meio tom corresponda aos intervalos que se seguem 
ao ré. Dai é que advém a necessidade do aparecimento do si bemol. A escala 
tem a mesma extensão que a grega; mas; em rigor, não é uma escala fixa, 
uma vez que não existe diapasão determinado. Para mais, enquanto os 
modos gregos não ultrapassam a reduzida extensão do tetracorde, os 
modos gregorianos possuem um mbitus mais vasto, por que giram 
adentro do hexacorde. Já se levantou a hipótese de se julgar que as com¬ 
posições de menor extensão, como, por exemplo, o Pakr espanhol, 
eram as mais antigas. Todavia, é muito provável que esta hipótese não 
envolva toda a verdade, porque uma composição como, por exemplo, 
o ofertório Jubikte Deo, apesar de ter a extensão de undécima, nem por 
isso deixa de ser muito antiga. Todavia, são raros os casos como este; 
e a verdade é que, no geral, uma extensão de sexta é o bastante para a 
maioria das peças do repertório antigo. Além disso, como não temos 
composições anotadas antes do século ix, pode admitir-se que se tenham 
introduzido alterações na extensão das obras, naquele tempo em que elas 
deixaram de ser salmodia adornada para se tornarem composições indepen¬ 
dentes. Pode muito bem ter-se dado o caso de acharem pequena a extensão 
de sexta, e que a melodia, não se dando modulações, parecesse monótona, 
exactamente como acontece na música moderna. Há enorme variedade, 
quando se trata de passagem de qualquer dos modos para o respectivo 
plagal. Também pode haver modulação na passagem de um para outro 
hexacordo. Apoiando-se nesta técnica, não há dúvida de que a melodia 
pode expraiar-se em grandes evoluções. O nome do modo não lhe advém 
do começo da peça, mas sim do seu fim, por isso é que devemos contar 
com a grande importância das «finais». Não é de crer que existisse qualquer 
correspondência entre a maneira de ser de cada modo e o sentido da obra 
fosse ela qual fosse. É certo que esta correspondência existiu na música 
grega; mas nem esta nem qualquer outra teoria foi acolhida na prática do 
canto-plano, só se admitindo, mais tarde, na literatura. Por mais que se 
tenham estudado as várias composições, não há maneira de se descobrir 
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qualquer relação entre o modo adoptado e o sentimento que se pretende 
exprimir. Considerando as composições dedicadas à Virgem, no seu 
total, já se afirmou que eram compostas sobre o modo de sol, por ser um 
modo muito límpido e envolvido pelos dois tons solenes de/<f e de lá. 
Porém, bastará consultar, mesmo que ao de leve, o gradual, para se ficar 
certo de que tais composições foram escritas, indistintamente, sobre todos 
os modos. Dá-se o mesmo em todo o canto-plano. Por outro lado, e 
abstraindo da liturgia rigorosa, nota-se que muitas obras da forma planetas 
-• lamentações, peças fúnebres, exortações, etc. —eram compostas no 
modo de ré , com apoio frequente na respectiva quinta, o lá. Contudo, são 
peças bastante tardias, e não estão integradas na verdadeira liturgia. Demais 
nunca deve esquecer-se que as teorias do canto-plano são todas de época 
posterior. Tudo o que vai acontecendo depois do século ix não passa da 
aplicação de uma teoria que se formou aos poucos, sem se fundamentar 
no canto-plano primitivo. 

ESTUDO CRÍTICO DO REPERTÓRIO 

Que significam, no século ix, a expressão «canto romano» ou a palavra 
«gregoriano», que se lhe tinha tornado sinónima por volta de 770? Muita 
coisa, na verdade: há uma súbita inundação de livros, mesmo não notados, 
e há razões para julgar que eles nem tudo conservaram. A liturgia estrita 
parte sempre do recitativo eclesiástico e da leitura. Tendo como base 
estes dois elementos, o canto vai evoluindo, através da salmodia simples 
e ornada em direcção a criações fundadas na mesma salmodia, obras estas, 
que acabaram por tornar-se independentes e, também elas, de carácter 
silábico ou adornadas. Enquanto que as antífonas, mormente as do ofício 
nocturno e as da comunhão, são muito simples, não se dá o mesmo com 
os responsórios, que se revestem de grandes adornos e complicações. 
Falando das várias peças de um mesmo ofício, deve dizer-se que não existe 
um ligame obrigatório (modo ou tipo melódico) entre elas: chegou-se 
mesmo com frequência, e ainda no século ix, a transferir as peças de um 
para outro oficio, embora este facto fosse rareando, conforme se ia 
fixando o culto. 

Às melodias começam a aparecer em profusão, À porfia, exaltou-se. 
a sua variedade, a sua real beleza e a poesia do movimento melódico: 
não há dúvida de que muitas delas são verdadeiras obras-primas. 
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Expliquemo-nos. Nunca uma melodia foi de certeza composta de 
jacto, naqueles tempos com que a invenção deve sempre lembrar qualquer 
coisa conhecida, se é que não reproduzi-la. Uma peça bem conseguida 
consistia, antes de mais nada, numa associação feliz da fragmentos escolhi¬ 
dos e empareceirados com gosto. A este processo de composição deu 
João Diácono o nome de «centonízação»: O autor atribui o feito a S. Gre- 
górío: não é ele um testemunho muito de tomar em consideração quanto 
a este papa, falecido há já trezentos anos, mas o que se torna mister reter é 
a sua opinião a respeito do método de composição que via adoptado à 
sua volta e que, em todo o caso, era ainda tradicional. É certo que encon¬ 
tramos aqui o método de improvisação pessoal dos cantores, com tudo 
o que semelhante método podia oferecer em matéria de ineditismo e de 
felizes achados; mas também não é menos certo que só lentamente é 
que os manuscritos davam guarida a estas realizações. 

Aliás, estamos em presença de várias formas de imitação. À primeira 
diz respeito ao cantor: ele imita, servindo-se de fragmentos. Depois, 
é o processo da reprodução pura e simples e o da adaptação. É que, como. 
era indispensável encontrar melodias para os ofícios novos, e como a 
criação ex nihllo poucas vezes se dava, procuravam adaptar aos textos 
novos aquelas melodias que tinham caído em melhor agrado, embora fosse 
preciso introduzirem-lhe alterações no tocante à acentuação e até relati¬ 
vamente à extensão da frase. Quanto a isto é que devia manifestar-se a 
verdadeira arte do músico. E é digno.de notar-se que são poucas as 
adaptações em que tal não tenha acontecido, e com o melhor dos bons 
gostos. Gtemos, a este propósito, o gradual Jmtusutpdm, que, tendo sido 
adaptado a .mais de vinte textos diferentes, em todos eles se encontra per¬ 
feitamente equilibrado. 

As composições do século vin têm, geralmente, um desenho melódico 
mais intrincado, e menos firme, do que as antigas melodias. Por esta razão 
é que se torna possível falar de um «período áureo» do canto-plano. 
Mesmo assim, não deve tomar-se esta afirmação como verdade infalível. 
É que, por exemplo, o ofício dos defuntos, embora tenha sido composto 
depois da mortte de Alcuino e, portanto, nos princípios do século ix, 
nem por isso deixa de ser obra de grande perfeição. Contudo, conforme 
os anos iam passando, foi-se caindo no hábito de compor as melodias 
sem se sair do mesmo modo. Por isso é que tais melodias começam a 
perder aquela característica de leveza que lhes advinha das incessantes 
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modulações, modulações tão frequentes no período anterior. Falhas de 
inspiração desforram-se com a sua enorme quantidade de vocalizos. Este 
foi o processo adoptado pelos compositores dos ofícios para as festas dos 
santos, desde 850. Quanto a textos, havia-os de todos os géneros. Chama¬ 
vam-lhe rítmicos, a esses ofícios: todos, ou quase todos deixaram de usar-se. 

Ao lado destas obras, quase sempre de difícil execução, havia outras, 
e talvez desde longa data, bastante mais fáceis. Eram destinadas ao ordiná¬ 
rio da missa (Kyrie , Sanctus, Agms Dei) , A sua origem deveria provir das 
aclamações dos fiéis de que falámos anteriormente. Recebiam a designação 
de «ordinárias». Muitas dessas melodias encontram-se transcritas no gra¬ 
dual hoje em uso; porém, muitas outras, e porventura das melhores, con¬ 
tinuam à espera de publicação. Essas composições podem buscar-se em 
qualquer livro de canto agrupadas sob o nome de «missas». Cada missa 
era encimada por uma designação tirada dos comentários que, por vezes, 
acompanhavam os textos (tropos). Ainda voltaremos a falar deste assunto. 
Estes agrupamentos são, porém, artificiais: não têm por si nem a unidade 
de modo, nem de época, nem de melodia, nem sequer unidade histórica, 
pois que nos manuscritos aparecem agrupados de maneira inteiramente 
diferente. É incontestável que algumas dessas composições foram can¬ 
tadas pelos fiéis. Citemos, a este propósito, o Kyrie orbisfactor , cüjo sanctus 
feriai, actualmente integrado na missa dos defuntos, foi acolhido com 
tanto interesse que até chegou a ser parodiado. Todavia, como quase 
todas essas composições eram muito difíceis confiava-se a sua inter¬ 
pretação a um cantor. 

Quanto à participação dos fiéis nos actos do culto do séulo ix, 
somos disso suficientemente elucidados pela legislação de Carlos Magno. 
Todavia, o repertório destinado ao povo era bastante restrito; e a legis¬ 
lação sobre esta matéria repetia, constantemente, a mesma coisa: o povo 
devia conhecer o Creio assim como o Pater, apesar de não ser cantado; 
e, além disso, precisava de saber as respostas das litanias, e também 
cantar o kyrie e o Sanctus. Contudo, é muito possível que o Kyrie a que 
nos referimos não fosse senão a resposta às litanias. É que o povo sentia 
grande dificuldade em fixar inclusivamente que era indispensável a sua 
manifestação mais evoluída da sua piedade, Nos livros daquele tempo 
encontram-se expressões que dão margem a concluir-se que certos hinos, 
muito empregados em Roma e que não aparecem nos textos oficiais ro- 
manogalicanos, eram, apesar disso, de uso corrente na Gália. 
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Demais, é certo que o canto-plano tomou rumos muito estranhos, 
deixando-se invadir de literatura. E tudo isso foi devido ao facto de o 
clero medieval, desejando um repertório caracteristicamente popular, 
começar a deixar-se arrastar por toda a espécie de interpolações nas com¬ 
posições litúrgicas. Essas interpolações, geralmente em latim, eram 
nem mais nem menos que um comentário às mesmas composições, e 
davam-lhe o nome de tropos. O estilo dessas obras era um estilo muito 
fácil. Quanto a géneros, havia, desde os tempos carolíngios, uma varie¬ 
dade enorme, segundo o critério daqueles de quem o culto dependia; 
o clero. As sequências e o drama litúrgico nasceram da mesma causa. 
Sobre a música adoptada nessas peças empregavam, em princípio, aquela 
que pertencia aos textos que eram interpolados. Este assunto, porém, 
é bem digno de observação, e estudar-se-á noutro capítulo desta obra 
(consulte-se o Cap. A Música pés-gregoriam), 

Trata-se de composições eclesiásticas, na acepção plena do termo. 
Não eram, porém, as únicas, pois que os géneros eram abundantes no 
século ix, cantando-se, além disso, bastantes poemas religiosos, novos na 
época e cujos neumas musicais, de primeira mão, nós encontramos no 
presente. 

Apesar de toda esta variedade de géneros, não há dúvida de que o 
canto-plano oficial se ia tornando um tanto árido à medida que tendia 
para uma fixação definitiva do repertório. Não entrando em linha de 
conta com as adaptações, e falando-se apenas das peças litúrgicas e dos 
ofícios rítmicos, temos de confessar que são trabalhos de bem pouca 
monta. Não há dúvida de que a verdadeira autenticidade artística se refu¬ 
giou noutros géneros. Para se ultrapassar o canto-plano, considerando-o 
na verdadeira perfeição, e chegarmos à polifonia, cujos primórdios come¬ 
çam a aflorar, mister se torna precisar duas noções que nada têm que ver 
com o gregoriano: a escala fixa e o ritmo medido. 

Solange Corbin 

Trad, de P,e Luís Rodrigues 
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Julgamos que será de grande proveito para o leitor orientá-lo sobre a enorme 
quantidade de estudos que o canto-plano suscitou. É ele uma matéria viva e sendo, 
como é, a expressão quotidiana da oração para tantissimos fiéis, é natural que tenha 
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dado azo a inúmeras discussões e à publicação de numerosos livros. Foi o que se deu, 
Não citaremos as obras antigas, ■ apesar deh aver muitas, por já terem sido postas dc 
lado, Esses livros foram escritos no desejo de reabilitar uma arte, arte que dava a 
impressão de bárbara, ou «gótica», segundo a linguagem do século passado, E, falando 
de cantos bárbaros, devemos confessar que, sem dúvida, seria bem bárbaro aquele 
canto-plano dos primórdios da Idade Média e da Renascença, uma vez que era inter¬ 
pretado sem se ater aos princípios por que devia reger-se. Desde o século xvni que 
se vêm compondo tratados sobre a execução e o acompanhamento do canto-plano ; 
mas nenhum deles nos esclarece quanto à sua história, Demais, conforme o tempo 
ia passando, mais se ia enredando o problema: as discussões subiram ao auge, havendo 
grande agitação e luta de paixões, sobretudo depois do aparecimento dos estudos 
do século xix, No entretanto, o problema histórico continuava por estudar. Manuais 
e tratados, há-os por toda a parte. Os melhores, e que tiveram maior aceitação, são 
da autoria dc beneditinos; mesmo assim, muitos caíram na vala comum, Em Solesmes 
organizou-se um conjunto maravilhoso de scriptorium, em que vem estudado o pro¬ 
blema da técnica musical e é posta em evidência a questão histórica. Esta, a questão 
histórica, é cada vez mais aprofundada. Contudo, entre os manuais relativos à 
execução e os trabalhos de carácter histórico há ainda uma lacuna, que não foi 
preenchida, o problema da divulgação. Esforçar-nos-emos por preencher esta lacuna, 
indicando algumas obras de carácter cientifico; mas não queremos deixar de dizer 
que uma investigação erudita não pode prescindir da delimitação dos fins que deseja 
atingir. As matérias versadas limitar-se-ão a assuntos bem determinados. Abster-nos- 
-emos de recomendar ao leitor o estudo dos inúmeros livros cujos exemplos são 
propostos em notação quadrada: é que iriam pôr em apuros aqueles que não 
estivessem dentro do assunto. Apesat de tudo, estamos cettos de que não deve pres¬ 
cindir-se totalmente da consulta de qualquer Liber usualis ou gradual, precisamente 
por se encontrar no prefácio desses livros umas indicações sobre a leitura da notação 
quadrada. É que o trabalho que venha a ter-se com a aprendizagem dessa leitura é 
sempre bem-vindo, uma vez que as transcrições em notação moderna tem o condão 
de falsificar as composições cuja leitura julgam facilitar. 


OBRAS DE CARÁCTER GERAL 

Depois do problema da leitura do canto-plano é indispensável entrar-se em con¬ 
tacto com a documentação geral. Para se aquilatar do estado da questão, deve princi¬ 
piar-se pela leitura dos artigos de Dom J. Frogier (Solesmes), publicados na revista 
Musique ti hturgh (Paris), aparecidos no decorrer de vários anos: n. M 15 18 (19501 
19 (1951), 26 e 28 (1952) e 23 (1953). Ao percorrer esses artigos, é possível que se fique 
desorientado com certas expressões pouco vulgares. Ora, para obviar a essa dificul¬ 
dade, seria proveitoso consultar o Dictmmire Parcbiologie chrétmne ei delitmie , Este 
dicionário apareceu em 1907, sob a direcção de Dom F. Cabrol e de Dom H. Leclercq 
Depois, prosseguiu debaixo da direcção de M. H. Marrou (15 tomos, em 30 volumes, 
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in 4.) Não se trata de um trabalho crítico, senão quanto ao que foi esctito por H. Marrou, 
e no tocante a certos assuntos confiados a especialistas (por exemplo, as liturgias celtas 
foram estudadas por Dom Gougaud). Embora contenha muitas lacunas na sua primeira 
parte, é sempre proveitoso consultá-lo, 

Também recomendamos a leitura do livro, ainda que antigo, les Origines du cbant 
romain , de Amedée Gastoué, falecido em 1943, A sua edição é de 1907; mas ainda não 
foi ultrapassado. As análises aí feitas continuam a merecer toda a atenção, embora 
tenham evoluído algumas questões, devido a um que outro estudo de pormenor. 

Th. Gerou», no seu livro les Pires de UEglise et la musique, publicado em 1929, 
em Estrasburgo, limita-se a citar os escritores do primeiro período. 

Embora de feição diferente, mesmo assim valerá a pena ler a Hisioin musicale du 
Moyen âge, de J. Chailley. Paris, 1950. É um livro repleto de assuntos taros e todos 
bem documentados. 

P. Huot-Pleroux consagra poucas páginas aos começos do cristianismo, na sua 
Hisioin de la Musique religme, Paris, 1957. Wnxi Apel, no seu volumoso Gregorm 
Chant, publicado em 1958 pela Indiana University Press, apresenta uma compilação de 
músicas, no intuito, aliás inteligente, de as difundir. 


TRABALHOS HISTÓRICOS 

Os trabalhos citados sob esta epígrafe deverão sempre ser acompanhados da 
consulta das obras de carácter histórico, mormente no que diga respeito à vida da Igreja. 
É que não darão grande rendimento os estudos que não se enquadrem no seu ambiente 
próprio, principalmente quanto ao passado, que era tão diferente do nosso. Qualquer 
colecção de carácter geral valerá sempre a pena consultá-la. Quanto à história da Igreja, 
convém ler a Hisioin de TEglise depuis les origines jusqu’à nos jours. Esta colecção vai 
já no seu décimo quarto volume. É dirigida pot A. Fliche e V, Martin (Paris). 

A colecção Halphen-Sagnac, «Peupks et Cmlisations », e a colecção «TEwhtion 
de THumanitè », dirigida por H. Berr, falam largamente da história da religião. Quanto 
aos princípios do cristianismo, o melhor livro que existe actualmente é a Théologie du 
Judéo-Cbrisiianistne , de Jean Daniélou (Paris, 1958), 


MONOGRAFIAS 

Formam legião as obras que tratam de assuntos específicos; a sua enumeração 
seria forçosamente incompleta, E esta dispersão ainda mais se fez sentir com o aumento 
do custo das edições, depois de 1940; ganhou-se assim o hábito de evitar a edição dc 
livros importantes, confiando os eruditos as suas investigações a revistas especiali¬ 
zadas, que as bibliotecas tornam acessíveis. Os trabalhos publicados desta maneira 
fàcilmente podem descer a pormenores que dificilmente caberiam num livro de gene¬ 
ralidades. 
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A primeira coisa a fazer é consultar-se um dicionário de música, que os há c cm 
abundância, A volumosa obra alemã Die Miisik Geschhhte mi Gcgermrt, ainda que não 
esteja concluída, já é um grande elemento de consulta para quem conhecer o alemão, 
Encontram-se nela as maneiras de ver mais tradicionais, sobre a maioria dos temas, 

No Lomtsse de h Musique, dirigido por Norbert Dufourq, colaboraram mestres de 
muitos países (Paris, 1957) e seguintes), Os artigos sobre o canto-plano foram quase 
todos escritos por M. Valois, à Encyelopédie de la Musique, em curso dc publicação 
na casa Fasquelle, de Paris, também pode entrar nesta resenha. Eu própria escrevi or 
artigos sobre a Idade Média e o canto-plano, Finalmente, ninguém deve desconhecer 
a Bibliographic grigorienne , editada por Solesmes (3, a ed., 1958), constantcmcnte actua- 
lizada. Também deve citar-se o Prêcis de Musicologh , editado em Paris cm 1959, sob a 
dirççção de J. Chaiuey. 

Vem em seguida a consulta de revistas. Esta consulta é grandemente facilitada, 
compulsando-se a bibliografia que a Reme de Musique apresenta anualmente, no fim 
do mês de Dezembro. Nessa resenha bibliográfica vem indicado o título completo e a 
casa editora de cada revista, além da indicação rigorosa dos assuntos versados. Nela se 
encontrará mesmo a enumeração dc publicações de vida efémera, que, por isso mesmo, 
fàcilmente passariam despercebidas não só ao cientista como também ao leitor culto 
que deseja estar ao corrente do que se vai publicando. 

MODALIDADE DO CANTO-PLANO 

Existe, contudo, um aspecto do gregoriano — como, aliás, de todos os cantos- 
-planos, e até dos cantos orientais — que se torna mister conhecer a fundo para se 
poder seguir a evolução destas melodias, tão afastadas das'nossas actuais noções, 
É a modalidade, ou seja a disposição dos intervalos da escala musical, 

• Os melhores especialistas actuais dessa matéria são J. Chaiuey e H, Potiron, 
O primeiro, depois de ter apresentado estudos notáveis sobre os modos gregos (confr. 
Acta Musmhgíea, 1956, Reme de Musmlogh, 1956, pág, 96), chegou nos seus cursos da 
Sorbona a conclusões absolutamente novas, em vias de publicação. H, Potiron, 
pelo contrário, parte dos temas clássicos. Consultar-se-á: J. Chaiuey, Formiion et 
transfomations âu langage musical. Curso roneotlpado, 1956; H. Potiron, La temmlogie 
moàah, na Reme grègorknne, 1949. Novos pontos dc vista são tomados no Siudio sulk 
mdahtà gregoriana de Dom Pedro Thomas, Roma, 1947 (roncotipado o existente no 
Instituto Pontifício di Musica Sacra, 20, Piam SanFAgostino). J. Yasser apresentou 
a sugestão de uma escala pentatónica do canto-plano no seu Mediaevel Quartal Ilamony, 
Nova Iorque, 1938, Esta obra é rara, Foi analisada na Reme grigorienne dc 1939 
pp. 233-239. 

COMPOSIÇÃO DO CANTO-PLANO 

Dom P. Ferretw, na sua Esthétique grigorienne outraitê des formes musicales du cbant 
grgornt (Roma, Tournai, Paris, 1938), estuda de forma magistral o aspecto especial do 
canto gregoriano. Nota as particularidades que o nosso ouvido de ocidentais não 
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observa, c apresenta, cm pormenor, o processo dc composição. É uma obra que 
ninguém, nem o especialista nem o simples amador, pode desconhecer. Para os prin¬ 
cípios do século ix -- o século dos tropos c das sequências —• deve ler-se o livro já 
citado de J. CfiAiiXEY, e ainda o Étiide nmshale sur 1'influem de Tabhaye dc Saint-Gall, 
du VIII au IX siècle, de Romrault van Doren. (Lovaina, 1925), Le Graduei et 1‘Anti- 
phonaire romains , de A. Gastoué (Lião, 1913), de menos confiança que Les origines du 
cbant ramain, deve consultar-sc com cettas precauções. Dom Froger escreveu alguns 
artigos que convém não esquecer: les Clmti de la messe attx VIIIet IX siècles , na Reme 
grigorienne (1947-1948). Os dois estudos, Elude sur la Carolo medieval, /'origine du mot 
et ses rapports avec 1'Eg/ise, de Margit Sahun (Upsal, 1940) e Landes Regias, a Siudy 
in liturgical Acctamations, de E. Kantorowicb (Bcrkeley, 1946) - este sobre as laudes 
carollngias—, analisam de maneira nova as relações da música da igreja com o canto 
popular. 

Este trabalho ficaria incompleto se não se falasse dos meios necessários ao conhe¬ 
cimento da execução das melodias, A primeira impressão que se tem ao entrar em 
contacto com o canto-plano é a de desorientação, deparando-se com os neumas, a nota¬ 
ção quadrada e as notas em fila, sem qualquer traço de compasso. Em assunto desta 
natureza, devemos convir que a experiência é sempre o grande mestre, e que sòmentc 
os monges, contactando durante todo o ano, dia e noite, com o ofício, é que estarão 
à altura de dizer qual c a melhor forma dc executar o canto. Este trabalho de especia¬ 
lidade, desde há um século que vem sendo feito pelos monges dc Solesmes. Começado 
por Dom Guérangcr, em princípio só com o fito de restaurar a vida litúrgica do oficio, 
foi depois continuado por Dom Pothier, Dom Mocquereau c por Dom Gajartj. 
Quase todo o mundo religioso actual se orienta pelos seus métodos, dada a clareza com 
que o assunto é apresentado. O ritmo livre que, de sua natureza é tão difícil de inter¬ 
pretar, vem proposto com tanta simplicidade, nos seus métodos, que qualquer pessoa 
o entendera facilmente, É claro que o método vale o que valer o aluno... evidente- 
mente que não ha tratados que ministrem o talento e o gosto musical. Os princípios 
dessa Interpretação encontram-se nos livros de Dom Gajard, nos de A. Le Guennat, 
e nos dc ÍL Portion, Quanto a estes três, convém compulsar a Reme grigorienne 
(desde 1911, c também os anos de 1953-54, onde eles se ocupam da prática da interpre¬ 
tação). 

Além disso, deve consultar-se Notions sur la rytlmiquc grigorienne (Paris, 1944), 
dc Dom Gajard; c A, Le Guennat, Prêcis dc rithtniqm grigorienne. Cahiers de 1'Institui 
gregorien de Paris, 1950. 

Quanto ii abundante blgliografm de Potiron, recomenda-se especialmcntc 
/ Analyie modal du cbant grigorien (Paris, 1948), e Lcçons pratiques dPccompcmement du 
cbant gregorien (Paris, 1947). 
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NOTAÇÃO MUSICAL 

OS NEUMAS 

TRANSMISSÃO ORAL 

O S povos ocidentais, pouco se empenharam, inicialmente, em anotar 
a música do seu culto e das suas diversões. Este facto, porém, 
deixa-nos surpreendidos, se nos lembrarmos de que Roma herdou as 
teorias musicais da Grécia, e que esta já na sua antiguidade adoptava 
certas formas de notação. Isto é verdade; mas, não nos esqueçamos 
de que a música grega, além de ser uma arte de elevado requinte, também 
se fundamentava em princípios científicos. Ora, precisamente por esta 
razão é que os teóricos, à medida que prosseguiam nas suas especula¬ 
ções, iam, ao mesmo tempo, adestrando o pensamento e o ouvido a 
novas formas, formas estas que se tomavam cada vez mais engenhosas 
e complexas. Foi por estes caminhos que descobriram uma notação alfa¬ 
bética. Esta notação, porém, como não ultrapassou os limites de redu¬ 
zidos círculos de especialistas, só rara e tardiamente teve verdadeira 
aplicação prática. E este é o motivo por que, tratando-se apenas de 
investigações de especialistas, as tais especulações não chegaram à antiga 
Roma, onde a música dos festins e do templo pagão continuava a ser a 
tradicional e de carácter popular. 

Quanto aos cristãos, postos à margem por indesejáveis, também eles 
não tinham qualquer interesse em deixar vestígios do seu culto. Além 
disso, tendo aprendido dos primeiros apóstolos os princípios rudimentares 
da sua música, facilmente se dispensava qualquer anotação, uma vez 
que esses rudimentos não passavam de certa improvisação regulada, 
conforme a usança oriental. Ora, o tal costume, trazido do Oriente, 
consistia no seguinte: o cantor, ao encadear algumas frases de curta 


duração, e em conformidade com determinados princípios, não se preo¬ 
cupava tanto com a reprodução deste ou daquele modelo, como com o ir 
inventando contlnuamente, segundo aquele costume oriental que ainda 
subsiste na liturgia grega, e cujo ensino continua a ser, ainda hoje, de 
carácter menemónico. 

A literatura paleocristã não nos permite duvidar de que a sua mú¬ 
sica assentava, fundamentalmente, nestes princípios; mas, com a paz 
concedida à Igreja, estes rumos alteraram-se profunclamente. Por. um 
lado, eram os bispos que, acedendo à tradição, e no prosseguimento 
do intercâmbio com a Grécia e com Roma, se iam apercebendo do fosso 
qúe estava a cavar-se entre as duas civilizações, coisa fácil de verificar 
nas suas insistentes imposições de «regresso às fontes» e à tradição dos 
«Padres do Oriente». Por outro lado, eram as características dos povos 
latinos, povos essencialmente juristas, a firmar-se de dia para dia. E era 
sob o impulso deste espírito que se ditavam regras, que se abreviava ou 
alongava o culto e que se suprimiam ou aumentavam as orações. Ana¬ 
lisando as determinações episcopais, é fácil verificar que a liturgia se 
achava sob a alçada da autoridade: ninguém se lembraria de estruturá-la 
em adaptações; mas, busca-se renová-la contlnuamente, Por outro lado, 
o cantor não é tido como elemento estranho ao celebrante: já não in¬ 
venta as melodias que deve cantar; mas; limita-se a reproduzir o que 
aprendeu de cor. É certo que pode pensar-se no declínio da arte; contudo, 
não há dúvida de que essa nova forma lhe permitiu descobrir outras pers¬ 
pectivas, uma vez que o cantor, aperfeiçoados tais princípios, deixava 
de ter opção ou iniciativa própria. E foi por este caminho que, ao ser 
imposto um determinado repertório, se começaram a descobrir as carac¬ 
terísticas da música futura, isto é, uma música pessoal, em que o exe¬ 
cutante devia limitar-se a cantar o que foi escrito, sem qualquer alte¬ 
ração. 

Era na verdade uma nova estética, por muito indecisa que ela agora 
nos pareça. Todavia, até essa estética se concretizar, haverá de espe¬ 
rar-se um longo período de sete séculos, durante o qual o homem da 
Idade Média, sem modificar a sua maneira de ser, e vivendo o seu tipo de 
filosofia e as suas normas de cópia e de tradição, restringirá a inventiva 
àquilo que julga ser, apenas, uma reprodução ou adaptação a determi¬ 
nadas circunstâncias. E foi assim que aquele extremado trabalhador, 
estando, como estava, convencido do seu modesto valimento, conti- 
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nuou a desconhecer o alto significado da sua obra-prima, qual era o 
de ter conseguido afastar-se da monodia oriental e, ao mesmo tempo, 
de haver criado a ars antiqua. Quando à questão de leituras, se é ver¬ 
dade que não lhe sentiam a falta, aliás, desde os princípios da evolução, 
isso deve-se ao facto de possuírem uma técnica que vinha do passado 
e que perdurou por longo tempo, e de essa técnica lhes permitir a reali¬ 
zação do seu trabalho, apoiados apenas na memória. Relativamente 
à questão dos cantores, é de crer que a sua preparação tenha sido muito 
trabalhosa e demorada, se tivermos em conta a ampliação constante 
do repertório. Demais, parece não haver dúvidas de que já no sé¬ 
culo vi ou vir se sentia a falta de uma notação prática, se nos ativermos 
à afirmação de Isidoro de Sevilha quando diz que os sons «morrem» 
se as melodias não se sabem de cor. Calcule-se que ingentes dificuldades 
deveriam ter na execução dessas melodias! Falando do caso da notação, 
há um facto que nos deixa surpreendidos e que é este: tendo chegado 
até nós uma enorme quantidade de manuscritos da época merovíngia, 
nem um só apresentar qualquer notação. Os primeiros manuscritos 
de que temos conhecimento e em que se encontram as notas com a 
forma de neumas, isto é, pequenos traços inclinados de mistura com 
pontos, esses manuscritos são apenas do século ix. Mesmo assim, não 
passam de modestos auxiliares da memória, uma vez que se limitavam 
a sugerir a subida e a descida da melodia. O que se procurava inicial¬ 
mente era salientar a acentuação grave ou aguda do texto, adoptando 
os traços verticais para designar as notas agudas, e os pontos para re¬ 
presentaras notas graves. Ainda não se falava da altura absoluta dos sons 
nem da determinação dos intervalos; por isso é que, não se tendo à mão 
senão estes elementos, é impossível conseguir-se uma interpretação 
perfeita. Para que tal seja viável, costuma adoptar-se o chamado «mapa 
de leitura», no qual se transcrevem, umas sobre as outras, várias versões 
do mesmo texto, através das quais, cotejando-as, já é possível verificar 
o movimento da melodia. Em determinados manuscritos encontram-se 
algumas indicações, tais como os meios tons, as notas adornadas, etc., 
dando-nos maior probabilidade sobre as conclusões a tirar; apesar disso, 
não se dispensa o confronto dessas versões com aquelas em que a notação 
é feita sobre linhas, 
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São muito poucas as obras do século ix em que se encontrem tenta¬ 
tivas de notação. E, mesmo assim, naquelas em que existe, os tais ne uma s 
aparecem apenas numa única página e esta, por sua vez, encravada nalgum 
livro em que nada mais há de notações. Não há nem um só livro litúr- 
gico desse tempo anotado na sua totalidade ou com indícios de que se 
destinava a sê-lo. Demais, quer-nos parecer que o problema de maior 
transcendência ainda não foi suíicientemente observado pelos investi¬ 
gadores, e que é este: o não se encontrarem as notações do século ix, 
na sua totalidade, senão em textos estranhos à liturgia, tais como um 
evangelho tropado, um poema religioso e até, em certos casos, uma que 
outra composição profana. Desde essa época é muito vulgar aparecerem 
em grupo os neumas de muitos manuscritos; e, embora todos denotem 
a mesma origem, também é certo ser vária a sua configuração, conforme 
a região onde foram executados, 

Não há que estranhar toda aquela efervescência de que vínhamos 
falando: por um lado, era o facto da liturgia própria continuar a ser 
de carácter mnemónico e, obrigatoriamente, em muitas igrejas, até à 
Renascença; por outro lado, era o esforço despendido na criação de 
um novo tipo de música destinada a textos menos em uso, e com a 
qual se pretendia abrir caminho a um género de composição pessoal cujas 
características são muito próprias. Ora este estado de coisas manteve-se 
até meados do século x, segundo nos é dado concluir dos manuscritos; 
e foi somente nessa altura que apareceram livros litúrgicos com entre¬ 
linhas para a notação dos neumas. Existem muitos exemplares desses 
livros quer com notação quer sem ela. Era isto o que se passava naquele 
tempo. Relativamente a esses sinais, ainda não trazem qualquer indi¬ 
cação de medida; e, quanto às várias indicações rítmicas que lá se 
encontram, com certeza não passavam de sugestões dinâmicas. 

Voltando-nos agora para o ciclo seguinte dos neumas, comecemos 
por dizer que esse ciclo teve a duração aproximada de dois séculos, isto é, 
desde os fins do século x até à primeira metade do século xn, e apenas 
no que diz respeito aos manuscritos de uma parte da França, os cha¬ 
mados «franceses», com exclusão dos denominados lorenos, bretões, etc. 
Quanto aos traços verticais e às várias composições que os mesmos 
podem constituir com os pontos, deve dizer-se que foram engrossando 
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pouco a pouco na sua extremidade, até atingirem a forma de ponto 
anguloso e, mais tarde, de ponto quadrado. Ora, foi precisamente no 
lugar em que o tal ponto acabou por definir-se como ponto, que se 
fixou a altura rigorosa do som. E esta escrita, chamada de pontos li- 
gados, escrita tão fácil de anotar-se na pauta em virtude da sua confi¬ 
guração, foi precisamente aquela que o cantochão adoptou na sua no¬ 
tação, e ainda a que trouxe até nós os espécimes da m antiqua. 

A PAUTA 

DETERMINAÇÃO DA ALTURA DOS SONS 

Comecemos desde já a desvendar os caminhos do futuro. Nos prin¬ 
cípios do século xi os neumas franceses estão ainda a fixar os desenhos 
das suas hastes. Mas há outros manuscritos em que se encontram linhas 
gravadas a estilete para servirem de apoio à inscrição dos neumas. 
Também essas escritas se encontram no caminho do progresso. No entre¬ 
tanto, Guido de Arezzo, definindo e compendiando as investigações 
do passado, como é fácil de comprovar pelos tratados de música e pelos 
manuscritos, descobriu a maneira de dispor as notas da escala medieval 
numa pauta formada de linhas paralelas e respectivos espaços. Além 
disso, sugeriu ele, também, o emprego de uma notação alfabética que, 
embora pouco viável por causa da dificuldade de leitura, era, apesar disso, 
grandemente vantajosa, por se acomodar facilmente num pequeno 
espaço. Quanto à pauta, não há dúvida de que era muito prática; mas, 
nem por isso a adoptaram logo e ao mesmo tempo, porventura devido 
ao facto de se terem levantado detractores contra a obra de Guido, até 
ao ponto de ele se ver forçado a: mudar de convento. 

Relativamente à Itália desse tempo, não há dúvida de que se encon- 
trava em franco progresso, pois já adoptava a pauta nos fins do século xi, 
Depoís, foi o Norte da França; logo em seguida, o centro. A Suíça foí 
mais conservadora; mas a Aquitânia, aliás adoptando uma notação 
neumática de grande clareza, ainda a suplantou em conservantismo. 
Sobre a escrita dos neumas, devemos acentuar que eles não perderam 
logo as suas características regionais; ainda durante muito tempo con¬ 
tinuou a ser possível reconhecer-se a origem das várias notações. A evo¬ 
lução que se operou no centro da França foi rápida, atingindo uma uni¬ 
formidade e perfeição tamanha, nos fins do século xni, que, se qualquer 


outra a igualou, nenhuma a conseguiu ultrapassar. E foi por isso que 
j começou a considerar-se como clássica aquela notação que até se adoptou 
como paradigma dos livros de cantochão. 

| NOTAÇÃO DA MÚSICA POLI FÓNICA 

1 

' Ainda não se encontrou até esta altura qualquer característica espe¬ 

cífica que diferencie a escrita do cantochão da da música polifónica, 
de cuja existência não há dúvidas, ao menos desde o século ix. A notação 
é a mesma para os dois géneros de música; mas, enquanto o cantochão 
dispensa determinadas indicações, já não pode dizer-se o mesmo da 
polifonia, em que é essencial o conhecimento dos intervalos, da altura 
,i real e da medida. Os primeiros exemplos de polifonia pertencem ao 
século xi e foram notados com neumas sem linhas. E é por isso que, 
dada a impossibilidade actual de interpretar tais manuscritos, esse re¬ 
pertório está irremediavelmente perdido para nós. Quando, porém, 
começou a empregar-se a pauta de Guido de Arezzo, a polifonia nunca 
mais a dispensou. E as primeiras notas que nela foram escritas foram 
os neumas; depois dos neumas vieram os pontos ligados e, finalmente, 
os pontos quadrados. Ora esta transformação nos sinais da escrita deu-se 
tão ràpidamente que não deve ter levado mais de uma centena de anos 
a verificar-se. As notas eram escritas sobre uma única pauta; mas quando 
o movimento das vozes assim o exigia, acrescentavam à pauta tantas linhas 
quantas fossem precisas. Isto era já, como é fácil de ver-se, um simu¬ 
lacro de partitura; faltava-lhe apenas a indicação do compasso. Quanto 
a este, deduziam-no do ritmo das palavras e, nalguns casos, da sua quan¬ 
tidade. O paradigma era a métrica latina, com os seus esquemas inva¬ 
riáveis, separando cada pé métrico. Relativamente aos tais esquemas, 
embora os teóricos se lhe refiram frequentemente, fazem-no, no entre¬ 
tanto, com bem pouca clareza. Eram denominados, esses esquemas, 
modos rítmicos, Isto, todas estas questões, devería ter-se passado, 
na melhor das hipóteses, na altura em que se faziam as primeiras expe¬ 
riências da polifonia, isto é, no século ix; porém, eram já do domínio 
comum no tempo em que os neumas apareceram com notas quadradas. 

Quando, nos fins do século xi, já existia a noção da altura exacta, 
a ideia modal foi logo aplicada pelos teóricos à notação, assim como foi 
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adaptado aos vários grupos do cantochão o princípio da ideia métrica. Os 
elementos conhecidos continuavam a empregar-se de maneira clássica; 
mas, explicando-lhes o sentido. As notações neumáticas apareciam em 
grupos de seis ou sete notas, quer ascendentes quer descendentes. Foi 
através do cantochão que chegaram até nós essas figuras neumáticas; mas, 
a função que nele exerciam era apenas melódica. Quando, porém, se tra¬ 
tava de polifonia, atribuíam a essas figuras um valor deduzido da sua 
configuração. Ora às tais configurações, configurações que resultavam 
da combinação de breves e longas, chamavam-lhes ligaduras. Foram 
empregadas na ars nova e ainda se conservam os seus vestígios nà Re¬ 
nascença. Desde o século xn que os teóricos tentaram explicar-lhe a sua 
interpretação; mas, as suas explicações não só eram muito complexas 
como continuaram a sê-lo, e cada vez mais. E aqui está como se cavou 
um verdadeiro fosso entre a escrita do cantochão e a da polifonia. É que, 
embora fosse a notação quadrada o elemento de que ambas se serviam, 
a aplicação era feita de modo diferente. Não se julgue, porém, que isto 
aconteceu inopinadamente ou por geração espontânea; não, aquilo 
que agora desponta já se encontrava nos primeiros neumas, embora 
sibilinos e indecifráveis, do século ix; e foi devido a uma transformação 
lenta, mas contínua, que aquele pecúlio antigo se transformou. Nos fins 
do século xni a notação da ars antiqua já tinha atingido uma grande per¬ 
feição, ao ponto de englobar aquele conjunto de princípios de altura 
e medida que a arte ocidental não dispensa. Relativamente à monodía 
oriental, já ninguém a recorda. 

Solange Corbin 

Tr«d. dc P,e Lula Rodrigues 
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É escassa e pouco ao nível de pessoas cultas a bibliografia sobre os neumas, 
Mesmo assim, os livros que existem ou são fastidiosos e de pouco interesse, ou são 

de difícil aquisição, ou ainda, por se tratar de livros estrangeiros, de leitura emba¬ 
raçosa. 

Continua a valer a pena consultar o manual de notação neumática de Dom G. 
buNYon, Introâmtm à k palêopaphu micale prégorime, Trad. francesa, Paris, 1935. 
este livro contém muitas e bem ordenadas gravuras; contudo, relativamente ao 
texto e a bibliografia, está desactualizado. No intuito de obstat a tal lacuna, a Abadia 
e Solesmes publicou uma Bibliographie grêgorimi, em que se encontram recenseados 
todos os estudos posteriores a 1935 (ed. de Sunyol), 
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A primeira edição desta bibliografia é de 1955; mas continuam a publicar-se 
Supplêments. Além deste, outros estudos há, e desenvolvidos, na Rme grégorienne, 
anteriormente a 1952, subscritos por D. Hesbert, D. Huglo, D. Hourlier, Rev. P. e 
Deialande, etc. Depois daquela data os estudos de paleografia são publicados nos 
«Etudes grégoriennes», de Solesmes. Esta publicação não tem aparecido com regu¬ 
laridade. Além disso, tenham-se em conta os vários congressos de música sacra, 
cm cuja elaboração raramente se esquece reservar uma secção para o estudo da 
paleografia. Esses estudos podem encontrar-se in extenso nas Actas publicadas mais 
tarde. Quanto a esses congressos, citemos o de Roma, em 1950; o de Viena, em 1954; 
o de Paris, etc. 

Sobre a leitura da música medida, embora não se dispense alguma preparação, 
não se julgue que essa preparação deva ser assim tão longa e penosa como poderia' 
parecer. Nem todos estão de acordo quantos aos métodos de transcrição da música, 
antiga; por isso, é sempre benéfica a leitura dos tratados medievais. É certo que 
esses tratados se encontram em latim; mas, não sendo esse ladim o de Hotácío nem 
de Tácito, bastará que o leitor possua alguma desenvoltura e certo método, além, 
e principalmente, de uma paciência beneditina. Por isso, recomendo a leitura do se¬ 
gundo e terceiro tomos de Martinho Gerbert: Scriptom ecckskstici âe musica sacra,,, 
Saint-Blaise, 1784. Encontra-se nas boas bibliotecas, Além deste, recomendo de 
modo especial os dois primeiros tomos de E. de Coussemaker: Scriptorum de musica 
mtdii aevi nova series, Paris, 1864-76. O manual de J, Wolf, Handlmch der Notatmskunie , 
além de antiquado é, acima de tudo, muito rudimentar. 

Sobre o livro de Th. Gérold, La musique au Mqyen âge, vale a pena consultá-lo 
quanto ao período que vai do século xn ao xiv. Finalmente, não deverá deixar de 
consultar-se a obra tão clara como excelente e bem documentada de Willy Apel, 
The NotaUon of Polyphonk Music , 900-1600. Mediaeval Academy of America, Cam* 
bridge, Mass., 1942. 

Através destas leituras virá naturalmente à lembrança a questão do ritmo, aliás 
ainda pouco dilucidada. Ora esse problema foi estudado recentemente por W. Waíte, 
no seu livro The Rbythm of Tmlfth Century Polypbony, its Theory and PmUce, Yale 
University Press. New Haven, 1954, É certo que as conclusões a que chega não 
poderão accitar-se na sua totalidade; mas a maioria das teses são apresentadas com 
muita clareza. 
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A NOTAÇÃO MENSURAL 

Foi nos princípios do século xiil que Jean de Garlande compôs o 
seu De musica nmsurèili, o primeiro tratado em que se faz referência 
a uma nova forma de notação; porém, a verdade é que desde os fins do 
século xn já tinham aparecido novas figuras, em consequência da ne¬ 
cessidade de anotar rigorosamente a complexa música dessa época, uma 
vez que a notação se foi transformando para corresponder às exigências 
da música, e não esta para corresponder àquela. Posto o facto de o con¬ 
traponto não se limitar a seguir o ritmo do canto dado, mas de sobrepor 
um motete de ritmo diverso ao tenor, era indispensável descobrir um 
tipo de escrita que permitisse a execução simultânea e perfeita das vo2es 
que seguiam em movimento desencontrado. Francon de Colónia (Ars 
cmtus mensuratílis, c. de 1260) e Walter Odington (De speculaím msices, 
c. de 1280) criaram a gramática a estabeleceram os princípios que aca¬ 
bariam com a arbitrariedade na análise da duração das notas que, nessa 
época, eram as seguintes; 

(ou maxime) 

Duplex longa *"] Longa ^ Brevis fy Semí-Grevis ^ 
com as respectivas pausas: 


A longa e a breve podem juntar-se em figuras chamadas ligaduras, 
e isto das mais variadas maneiras: 


Com proprieède e com perfeição 

> 

í 

-= BL 

Sem propriedade, mas com perfeição 


33 

1 

J« =LL 

Com propriedade, mas sem perfeição 

■K 

r 1 

■■ 

Ji 

= BB 

Sem propriedade e sem perfeição 


■f 

«LB 
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Além destas figuras, há ainda outras mais complicadas, em que 
entram muitas notas, e também há muitas regras para as interpretar. 

O manuscrito H 196 de Faculdade de Medicina de Mompilher 
(Transcr. de Y. Rokseth) e o do Roman de Farnel (Paris, Bibl. Nac., 
franc. 146), foram escritos segundo a notação francónia, que é uma 
notação negra, 

# 


, Embofa Pieffe de la Croix, por volta de 1280, tivesse dado a conhecer 
várias inovações, entre as quais a criação de uma nota de valor novo, a 

mínima | a verdade é que foi especialmente Philippe de Vitry, o 

«pai da música moderna», como lhe chamavam, quem divulgou as 
bases da notação francónia na sua Ars nova (c. de 1320) e quem atri¬ 
buiu à mínima o seu verdadeiro significado, e, uma vez que o ritmo 
ternário tinha dominado a maior parte do século xm, foi ele ainda 
quem deu ao binário importância igual ao ternário, além de atribuir a 
cada nota uma subdivisão binária, fossem quais fossem as mensurações, 
isto é, na relação de umas notas com as outras. Essas relações de valor 
são as seguintes: o modo, ou divisão da longa em breve; o tempo, ou 
divisão da breve em semibreve; e a prolação que era a divisão da 
semibreve em mínimas. 

Dentro destes princípios, temos o seguinte: 


modo perfeito , r ^ # g 
modo imperfeito = MM 

tempo perfeito ty = 4 4 4 


tempo imperfeito g - 
prolação maior (ou perfeita) 
prolação menor' (ou imperfeita) 


♦ = Ui 

♦ ■U 
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Ao combinarem-se estes elementos, devem indicar-se da seguinte 
maneira: , 

tempo perfeito prolaçào maior Q 
tempo perfeito prolação menor Q 
tempo imperfeito prolação maior Q 
tempo imperfeito prolação menor Q. 

Há duas espécies de pontos. Um, aparece como sinal de divi¬ 
são, com as mesmas funções que, mais tarde, foram atribuídas 
à barra de compasso. É o punctmn divismis. Designa a imperfeição 

da breve = ü Q* W = O d O • 

O outro, o pirntim aMiímis (ou augmilatmis), corresponde ao 
ponto da notação moderna. A fim de dar maior clareza a esta notação, 
era costume adicionar às notas a preto uma notação ,a vermelho, para 
que mais facilmente se compreendesse a passagem temporária da men- 
suração perfeita à imperfeita. Os manuscritos de Machaut (Bibliot. Nac. 
de Paris) foram compostos com esta notação francesa. 

Enquanto se apresentavam assim as teorias de Vitry, desenvolvia-se 
na Itália uma notação mais aproximada da dos fins do século xiir, cujas 
bases são propostas em primeira mão por Marchettus de Pádua no seu 
Pomritm artis mmm nmmrakc (c. de 1325). 

O prnctim émionis encontra-se ali a cada passo, e a breve aparece 

subdividido em notas de menor valor (entre as quais a smi-minim J ») , 

as quais se acomodavam melhor à declamação rápida de estilo italiano, 
bastante florido. Porém, os compositores italianos — Landino e os seus 
contemporâneos —foram adoptando, desde 1350, alguns princípios 
da notação francesa, de mistura com a sua própria notação. Seja porém 
como for, a verdade é que, por altura dos fins do século xiv, já existia 
uma notação capaz de fixar as maiores complexidades e subtilezas da 
música, por mais evoluída que fosse, além de poderem propor-se como 
«verdadeiros estudos» de notação os manuscritos daquela época. 
E como prova da quantidade de sinais empregados na transcrição da 
musica desse tempo está o facto de ser quase impossível encontrar 
margem, na música actual, para trasladar todo aquele emaranhado de 
indicações, facto que pode observar-se na divergência existente entre 
várias transcrições da mesma composição. O manuscrito 1047 do Museu 
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de Condé deChantilly, copiado na Itália ha primeira década do século xv, 
é o mais acabado'monumento de enigmas de notação, além de guardar 
.as composições mais difíceis do século xiv. É provável que a finali¬ 
dade daquela obra tenha sido a do adestramento escolar dos cantores 
experimentados, para quem era mais útil a ginástica do espírito do que, 
pròpriamente, o exercício da voz. 

A bem dizer, não seria difícil revestir de maior simplicidade algu¬ 
mas figuras musicais; porém, a notação mensurai dos fins da Idade 
Média não era um simples meio de o compositor apresentar a sua obra; 
era também a base de uma criação abstracta, apoiada na matemática 
mais engenhosa dos números. 

Demais, além de buscar-se para os músicos futuros uma técnica 
da virtuosidade mais transcendente, procurava-se, outrossim, e sob 
enigmas de difícil interpretação, defender a ciência musical da indis¬ 
crição dos leigos na matéria, E a verdade é que o substrato do esote¬ 
rismo musical foi notàvelmente conseguido através da notação adoptada. 
O aparecimento simultâneo do àois e do três, nas peças em que estes ele¬ 
mentos se encontravam combinados, assinala o período mais intrincado 
da música da Idade Média. Aquela dança de números por força que 
não apareceu de caso impensado; o emprego dos ritmos ternário e 
binário surgiu, com certeza, sob o impulso de razões que agora nos 
escapam. Uma .pergunta: aquela escolha de ritmos não estaria relacio¬ 
nada com o significado do texto? Seja como for, a verdade é que o auda¬ 
cioso emprego do ritmo binário por Guilherme de Machaut na sua missa, 
composta de lés a lés em tempo imperfeito prolação menor, enquanto, 
na maioria das suas obras se serve do ternário, não pode ter-se como 
simples obra do acaso; antes, estamos em crer que deverá considerar-se 
como sinal evidente de um maior poder de compreensibilidade do biná¬ 
rio na música, facto que deve ter estimulado a simplificação da nota¬ 
ção, na sua totalidade, e que se efectuou no século seguinte. 

# 

* * 

Por volta de 1450, e até aos fins do século xri—época da monodia 
acompanhada — despontaram novos horizontes para a música. A poli¬ 
fonia dessa época, embora bastante emaranhada, não deixa no çntrc> 
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tanto de ter aquela clareza de linhas que permite a cada voz o prosse¬ 
guimento rigoroso da sua marcha enquanto, por outro lado, vai con- 
trapontando, em igualdade de valor, com as demais vozes. E a clareza 
que se observa no andamento das vozes atingiu também o problema 
da notação, que, por seu turno, acabou igualmente por modificar-se. 
As complicações do tempo passado são postas à margem, bem como 
desapareceu aquela confusão de ligaduras que já não tinham razão de 
ser, permanecendo apenas, no século xvi, as formas verdâdeiramentè 
simples. O que agora se encontra, na maioria dos casos, é a nova forma: 

cum opposita proprietate ~ 



correspondente a duas semibreves. 

A notação mais aceite é a notação branca', e é aquela que abarca todos 

os valores da antiga notação negra e, além da mínima também 

a semínima^ a fusa | |e a semifusa ^ , além das respectivas 



Desapareceu o uso de notas a vermelho, conseguindo-se a color 
através do enchimento a negro de certas notas que, por esse motivo, 
perdiam um quarto do seu valor: 



Apoiando-se na simbólica literária, e ao pretender dar-se uma cor 
especial, por exemplo, às palavras noite, obscuridade, Requiem, chegou 
a compor-se toda ou parte de uma peça em notação negra; isto, porém, 
foi sol de pouca dura e não significa, de per si, um regresso à notação 
antiga. 
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Uma das particularidades da escola franco-flamenga do século xv 
e até começos do xvi foi o uso das proporções. Este sistema —a que 
João de Muris se havia referido nos meados do século xiv — consistia 
na diminuição ou aumento do valor das notas, relativamente ao seu 
integer valor (isto é, ao valor ordinário de cada nota) e em conformidade 
com certas proporções aritméticas que eram indicadas por fracções. 
Dentro desse critério, estava em uso a proportio dupla \ tripla \ qua- 
dupla 4 , quíntupla 5 ou to (e ainda muitas outras, mais complicadas), 
e significavam a diminuição de 2, 3, 4, 5 a 1. No tempo imperfeito, a 
proportio tripla D ou 3 (devendo dizer-se o mesmo da proportio sesquial - 
fera Cj) significava que três mínimas tinham o valor de duas. As aumen- 
taçoes eram menos frequentes. Continua a duvidar-se muito do valor 
teórico de tais especulações, bem como não é fácil comprovar a sua 
influência sobre a música, a não ser que a sua finalidade não fosse senão 
a de designar o andamento preciso da peça, o que, no estado actual de 
conhecimentos, é difícil afirmar. Apesar de tudo, a verdade é que os 
teóricos dos fins do século xv parece que não tinham mais que fazer 
senão multiplicar até ao absurdo complicações como estas. Todavia, 
talvez houvesse uma razão justificativa, e que era a existência de certos 
cations, cujo tema vinha reproduzido nas várias vozes em mensurações 
diferentes. Não nos esqueçamos de que, os cânones enigmáticos cons¬ 
tituíam a forma predilecta dos mestres franco-flamengos. Consistiam 
em anotar-se apenas uma das partes, enquanto as demais iam aparecendo 
segundo fórmulas mais ou menos claras: canit more Hebraeorum (princi¬ 
pia-se pelo fim); Otia dant vitia (não se atenda às pausas). Josquin, naque¬ 
las duas fórmulas a que Aron se refere (Institutio harmônica), ultrapassa 
tudo quanto poderia imaginar-se em obscuridade: Omnia probate quod 
bonum est tenet, ou ainda: Qui quaerit, invenit Ora, no que diz respeito a 
estas fórmulas, o citado teórico italiano acrescenta que, embora Josquin 
se entendesse a si próprio, pouco se lhe daria de o não ser pelos outros! 
E é, sob a influência de composições como estas, que Tinctoris se per¬ 
mitiu, sem qualquer pejo, definir o cânone da seguinte maneira: Canon 
est regula volmtatem compositoris sub obscuritate quaâam ostendens. Esta defi¬ 
nição revela a verdadeira constante da meia-idade. 
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Quando, em 1501, Petmcci inaugura em Veneza a imprensa musi¬ 
cal, a notação não se afasta grandemente da adoptada nos manuscritos; 
porém, com o andar do tempo, foi-se libertando tanto da que antes se 
usava que, nos meados do século, já tinha uma perfeição bem próxima 
■da actual. Neste momento ainda não se empregava commumente a barra 
dò compasso (excepção feita às tablaturas), uma vez que as vozes da 
polifonia eram publicadas em separado, oü fosse nas duas páginas fron¬ 
tais do mesmo livro ou, cada uma, em livro à parte. Começou, porém, 
a usar-se a barra de compasso quando, no fim do século, aquela maneira 
de apresentar as vozes foi substituída pela sua publicação em partitura. 
A este propósito, não deixa de causar certa surpresa o facto de não terem 
chegado até nós, pràticamente, partituras algumas do século xvi, pois 
é difícil acreditar que os autores de uma polifonia tão intrincada com¬ 
pusessem, separadamente, cada voz e, ao mesmo tempo, as fossem ana¬ 
lisando no seu conjunto. Por outro lado, seria de admitir-se que, se 
porventura tivessem composto o original em forma de partitura, da 
qual eram extraídas as vozes para a impressão, depois as tivessem inuti¬ 
lizado a todas elas, uma vez que nem uma só conseguiu escapar? O mais 
provável é que eles se tivessem servido de uma lousa, ou de um qua¬ 
dro de madeira, ou mesmo de um pergaminho lavável para compor, 
directamente, a partitura donde se extraía, seguidamente, cada voz 
para ficar manuscrita ou ser impressa Admitindo esta hipótese, é fácil 
compreender que, apagada a música da tabula compositoria, logo esta se 
achasse apta a receber novo trabalho. Apesar disso, deve lembrar-se 
que em certas obras teóricas do século xvi se encontram em partitura 
e com barra de compasso alguns pequenos exemplos, e, ainda, que 
Bermudo (Dtclaración de instrumentos musicales, 1555) recomenda aos 
organistas inexperientes a marcação das tablaturas com barras de com¬ 
passo, a fim de lhes facilitar a leitura das notas simultâneas. Os madri¬ 
gais de Cipriano de .Rore foram publicados em 1577 em forma de par¬ 
titura e com barras de compasso; destinavam-se à execução instrumen¬ 
tal e, além disso, eram também per qmlunqm studioso dicontrapunto, segundo 
a ^informação do editor. Note-se ainda que desde o século xn prinei- 
pia a usar-se uma espécie de partitura em cujas dez linhas se anotavam 
as vozes, cada uma com sua cor diferente. Este sistema, ainda em uso 
nos séculos xv e xvi, era muito recomendado aos. estudantes de compo¬ 
sição, bem como aos compositores pouco experimentados. Sendo assim, 
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parece poder concluir-se que a partitura e a barra de compasso só rara¬ 
mente se empregavam, e quando isso se dava era apenas como elemento 
de estudo, excluindo-se o caso da execução prática. Só nos fins do século 
é que começou a aparecer correntemente. 

# . 

* * 

A questão relativa aos acidentes é, sem sombra de dúvida, aquela 
que a interpretação da notação da Idade Média e do Renascimento apre¬ 
senta como sendo a mais melindrosa e a que se tem prestado às mais 
desencontradas soluções. A passagem de um a outro hexacorde (mutança), 
•segundo a teoria da solmização guidoniana, exigia, perante a alteração 
cromática de certos graus da escala, o emprego de acidentes, tais como 
o si bemol, em primeiro lugar e, depois, outros bemóis e até susteni¬ 
dos, tudo causa necessitatis ou causa pulchritudinis. Não eram admitidos 
o trítono melódico nem o harmónico; e, quanto à questão da «sensí¬ 
vel», começou a sentir-se-lhe a influência desde o século xiv, acabando 
por impor-se com Landino e Machaut. Falando ainda dos acidentes, a 
verdade é que, ou fosse por incúria ou fosse de propósito, ninguém 
costumava apontá-los, quer no século xv quer no xvi, deixando-se ao 
intérprete a tarefa de os restábelecer. Ora, quando tal acontecia, o intér¬ 
prete devia valer-se dos princípios da musica ficta (musica falsa, no sé- 
culo xiii), conformando-se com as teorias de Steffano Vanneo, segundo 
as quais é o cantor que deve restabelecer a consonância (vel èprimit vd 
erigit) no momento em que se lhe deparar uma harmonia desagradável 
(Recanetum , 1533), Mas a complicações não ficam por aqui. E é que, desde 
o século xii até ao xvi, continuou a admitir-se a prática de assinalar cada 
voz da mesma composição com uma armadura diferente, Por isso é que 
a canção de Josquin Fortuna d’un gran impo, contendo três armaduras 
diferentes (si e mi bemóis, no contra; si bemol, no tenor; nenhum aci¬ 
dente no discantus), não pode ser interpretada sem o recurso à musica ficta, 
como único meio de descobrir o verdadeiro génio do compositor. Toda¬ 
via, e apesar dos ensinamentos dos teóricos, há passagens em que difi¬ 
cilmente se concilia o movimento melódico de cada voz com uma boa 
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consonância do conjunto harmónico. Demais, atendo-nos às investigações 
de Lowinsky sobre o motete neerlandês do século xvr, ficamos informados 
da existência de um facto a que ele chama smt chromtic art, E a razão 
é porque a Igreja, no propósito de acautelar o diatonismo dos modos 
eclesiásticos do avanço crescente do cromatismo, não dava margem aos 
compositores de se manifestarem em experiências deste género. Ora, 
apoiando-se eles no tal ocultismo, ficava-lhes aberto o caminho para, sob 
o disfarce da mais perfeita ortodoxia, comporem um motete que, em 
determinadas circunstâncias, poderia executar-se com as mais arro¬ 
jadas alterações cromáticas. No entretanto, começou a dar-se conta, na 
Itália, da campanha com que Aron se opunha, desde 1523, à teoria da 
musica ficta, aquela que obrigava o cantor a adivinhar as intenções do 
compositor e, ao mesmo tempo, a perscrutar o incognito secreto a cuja 
sombra se ocultavam as verdadeiras alterações. A sua campanha con¬ 
seguiu triunfar; e foi deste modo que o madrigal italiano enfrentou 
o mais ousado cromatismo. Por outro lado, começando a adoptar-se 
uma notação mais racional, também acabou por desaparecer aquela multi¬ 
plicidade de armaduras que durava havia mais de três séculos. 

Por isso é que, no final do século xvi, e depois de ter destronado 
os últimos vestígios das teorias medievais, a notação já quase se não 
diferencia da que temos actualmente, não deixando, portanto, qualquer 
dúvida quanto à sua transcrição, 

Ao terminar este estudo que, a bem dizer, não ultrapassou as gene¬ 
ralidades, talvez deva acrescentar-se que, sendo verdadeira a afirmativa 
de que a notação segue na peugada da música que ela traduz, essa ver¬ 
dade nunca foi tão indiscutível como nos séculos xiv e xv. E a mão 
de ser de tudo aquilo era por se tratar de uma linguagem sibilina, mas 
de conhecimento indispensável a quem deseje descobrir o génio mu¬ 
sical daqueles dois séculos, durante os quais a notação não era apenas 
um aglomerado de indicações convencionais mas, outrossim, a con¬ 
sequência de um método baseado em teorias muito ao invés das nossas, 
teorias em que não se buscava tanto a educação dos reflexos, como o 
manter palpitantes as faculdades intelectuais do compositor. 

Nanie Bridgman 

Trai de P.e Luís Rodrigues 
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NOTAÇÃO PARA INSTRUMENTOS SOLISTAS 


Na Idade Média já existia o concerto instrumental. A música exe¬ 
cutado pelos instrumentos não ia todavia além de uma pura trans¬ 
crição do que as vozes cantavam, salvo certos adornos melódicos a que 
chamavam coloração. Enquanto a mandora e o saltério, a sanfona e a ra¬ 
beca, as flautas de bisel e os órgãos portativos se associavam, executando 
danças ou intercalando de ritornelos a recitação de poemas para lhes dar 
maior vida, a bombarda, a corneta de bocal e a buzina, os tamboris e as 
castanholas iam tocando em fanfarra durante as caçadas e no tempo 
das guerras. Referindo-se às várias espécies de instrumentos musicais, 
Jean de Muris afirma entre 1319-1320, no capítulo XII da Sutma Musicae , 
que cada instrumento tem figuras musicais correspondentes às suas carac¬ 
terísticas. Contudo, foi preciso esperar-se até ao século xv para se terem 
à mão os primeiros exemplos dessas figuras e para se verem os instru¬ 
mentos abandonar o papel de simples acompanhadores e tomarem a 
preponderância de solistas, Logo que foram descobertas formas fixas 
(os ricemri) ou improvisadas (os prelúdios), acto contínuo se apresen¬ 
taram com características específicas aqueles instrumentos que, como 
o alaúde, o órgão, o cravo, o clavicórdio, etc., emitem mais que um 
som simultâneo. Por isso, apenas a música instrumental atingiu a sua 
independência, logo se abriu caminho para uma notação que não só cor¬ 
respondesse às características de cada instrumento, como também à 
forma de escrita que lhe fosse apropriada. Foi assim que surgiram as 
tablaturas . Nas tablaturas trata-se de uma notação «directa», em oposição 
à notação proporcional ou «figurada», que era reservada à notação da 
música vocal. Trata-se de um método cujas características consistem 
em indicar a posição dos dedos do executante sobre as teclas do órgão 
e do lugar em que devem pôr-se sobre o braço do alaúde ou da guitarra. 

Acentuemos, porém, antes de prosseguir, que só as tablaturas do 
alaúde correspondem inteiramente a esta definição. É que, embora se 
dê à notação destinada ao órgão o mesmo nome que à do alaúde, o de 
tablatura, a verdade é que existe profunda diferença entre as duas, uma 


vez que a tablatura do órgão, bem vistas as coisas, não passa de uma fusão 
da verdadeira tablatura com a notação proporcional destinada às vozes, 
como adiante diremos. 

A alaúde foi o primeiro instrumento para que se descobriu uma no¬ 
tação «directa». Houve três espécies dc tablaturas durante o século xvi: 
as francesas, as italianas e as alemãs. Os espanhóis adoptaram o sistema 
italiano. Destas três espécies de tablaturas, só as francesas é que preva¬ 
leceram durante o século xvn. Cada país compôs o seu sistema privativo; 
mas os fundamentos e os princípios são sempre os mesmos. O alaúde 
do século xvi empregava, por via de regra, onze cordas, cínco das quais 
duplas. As três primeiras (duplas) soavam à oitava; as duas seguintes 
(duplas), tocavam em uníssono; e a sexta, que era simples, era chamada 
èanterelk. O acorde do alaúde repousa, em princípio, sobre o sol grave 
e é harpejado em intervalos de quarta, quarta, terceira, quarta, quarta, 
Todos estes elementos são reproduzidos, passo a passo, pela tablatura. 
Esta é constituída por seis linhas equidistantes; e cada linha representa 
uma corda do alaúde. Quanto às figuras, letras ou números que se en¬ 
contram sobre as linhas, indicam o lugar em que um dos dedos da mão 
esquerda deve premer determinada corda. O intervalo existente entre um 
sinal e o sinal imediato é sempre um intervalo de meio-tom. Quanto ao 
ritmo, é assunto bem mais difícil de determinar. É que esta notação não 
pretende indicar o valor das notas de cada uma das partes; limita-se, 
apenas, a designar os mais breves dos valores simultâneos. Os sinais 
rítmicos aparecem por cima da pauta; quando, porém, são escritos 
na própria pauta, contam como pausas. Em virtude de não durar mais 
do que o valor de uma semibreve a ressonância das cordas do alaúde, 
nunca se encontram nas tablaturas as máximas, nem as longas, nem as 
breves. As barras aparecem a dividir os tempos. Deste modo, as tabla¬ 
turas apresentam-se-nos em toda a sua simplicidade. 

Os primeiros exemplos de tablaturas de que há conhecimento são 
italianos: a Intabolatura ài lauto , libro primo-quarto foi editada em Ve¬ 
neza por O. Petrucci, em 1507-1508. Nestes livros em vez de letras, dá-se 
preferência aos números. A linha mais alta representa a corda grave do 
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alaúde, Mister se torna esperar pelo ano de 1529 para vermos o editor 
parisiense .P. Attaignant publicar as. Dix-huit Basses . Dances games de 
rernpes et tordions... le tout rèduyt en la tablature de lufy e, ainda, a Très brhe 
et famlTüre introductm pour entendre et appmdre par soj-mesm à jouer toutes 
cbansons rédiiictes en la tablature du kt\ avec la manière dlaccorder h dlct lut 
E foi assim que ficámos a possuir, com este segundo livro, o primeiro 
método de alaúde. O braço tem oito trastos, representados pelas letras 
b, c, d s e, f g, /;, i, A letra a destina-se às cordas livres. Ao contrário do 
que acontece com o método italiano, a linha mais alta é reservada à 
prima (clmterelk). A pauta tem apenas cinco linhas. Os sons produzidos 
pela sexta corda grave encontram-se anotados abaixo da pauta. 


Eis um exemplo extraído do segundo livro de Attaignant: 



I h h h. :k h h fc 


■A-A—B-D-D- 

-A- G- A-A—€ — A 

-e- e— i— 


a. voir ay . mé 

n Hih h. h h h 


■ A A A 
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Esta notação mantém-se até ao fim do século xvi; contudo, algumas 
tablaturas adoptam, por meados do século, uma sexta linha para a corda 
grave. Muito em breve, às cordas do alaúde tradicional vêm juntar-se 
três, quatro e até cinco cordas simples: são cordas baixas, que se indicam 
pela letra a com um traço horizontal por cima, ã, 1,1, e escrita sobre a 
pauta de seis linhas. Por volta de 1640, o violeiro Denis Gultier alvitrou 
a adopção de um novo sistema. De um momento para o outro, esse 
sistema suplantou todos os demais. Segundo o tal sistema, é proposta 

da seguinte maneira a afinação das cordas principais: 

Foi ainda pela mesma altura que se principiou a alterar a afinação normal 
do alaúde com o emprego da scordatura, As tablaturas espanholas são seme¬ 
lhantes às francesas, exeepto no tocante aos números, os quais eram 
usados em vez de letras. A primeira obra editada, ü Maestro, da autoria 
de Luís de Milan, tem a data de 1535. Embora a primeira tablatura alemã, 
Ain scbone hmstliche Underweismg (Viena) de Hans Judenkünig, não seja 
senão de 1535, parece, todavia, que essa notação deva ser, pelo menos, 
dos meados do século xv. Era reservada, inicialmente, ao alaúde de cinco 
cordas. É muito diferente das tablaturas italianas, francesas e espa¬ 
nholas. Os violeiros alemães preferem a adopção de um sistema em que 
os cinquenta e quatro trastos (ou mais) são indicados por um sinal indi¬ 
vidual. Relativamente à representação gráfica, as letras deixam de en¬ 
contrar-se ao correr das cordas, para atravessá-las de alto a baixo, como 
pode ver-se no primeiro esquema da página 688. 

Também teve grande aceitação nos séculos xvi exvn a guitarra, espé¬ 
cie de alaúde de fundo achatado e dispondo apenas de cinco cordas. A no¬ 
tação para este instrumento era, no princípio, muito parecida com a 
do alaúde. Depois, como se empregava quase somente para acompanhar 
o canto, criaram-lhe uma notação especial. As colectâneas abrem com 
um quadro dos acordes perfeitos menores e maiores. Cada acorde é 
representado por uma letra. O segundo esquema da página permite ava¬ 
liar-se da simplicidade desse sistema. 

Os tracinhos que se encontram por cima ou por baixo de cada linha 
são par indicar a forma de harpejar o acorde: quando se sobrepoem às 
linhas, o acorde deve tocar-se de baixo para cima; dando-se o contrário, o 
acorde está invertido, devendo tocar-se, em primeiro lugar, a nota superior. 
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Embora a tablatura de teclado tenha uma configuração bastante 
parecida com a do alaúde, a verdade é que, como aliás ficou dito, não é, 
realmente, uma notação «directa», mas simplesmente uma notação «figu¬ 
rada», cujos princípios se aproximam da notação proporcional reservada à 
música vocal. Quanto às tablaturas de órgão, não basta já neste caso 
interrogar os vários países; a individualidade é ainda maior, pois que 
cada compositor se quer mostrar original até no emprego de uma 
notação pessoal. Deste modo, cada tablatura oferece elementos novos, 
o que torna mais difícil o estudo. São os Países Baixos e a Alemanha, 
em cujas igrejas muito cedo apareceram instrumentos de tubos, que 
dão o sinal de partida. Apesar de o órgão de «igreja» e de o de «concerto» 
já serem conhecidos desde o século xn, a verdade é que foi somente no 
século xiv que apareceu a primeira tablatura {Rokrts-briâge Coàx, con¬ 
servado no Museu Britânico) e necessário será esperar ainda uns cem 
anos para depararmos com um sistema algo elaborado: o das tablaturas 
de Faenza (por volta de 1420), de Ludolf Wilkin (1432) e de Adão Ile- 
botgh. Porém, as bases desta notação só se encontram verdadeiramente 
fixadas em 1460, no BuxhHmr Orgdbué. Aqui, a parte superior é cons¬ 
tituída por notas, enquanto que as duas de baixo são escritas com letras, 
exactamente como nos primeiros exemplos. As notas aparecem sobre 
uma pauta de seis ou sete linhas e, no princípio desta, a clave de dó. 
A notação negra, a mesma que caracterizava a escrita mensurai anterior 
a 1450, é a adoptada. Quando aparece um grupo de notas de igual valor, 
as hastes ligam-se umas às outras, como sucede na notação moderna. Há, 
porém, uma diferença que deve ter-se em conta: é que, enquanto num 

conjunto de quatro semibreves nu , por exemplo, o traço que as 
liga ult rapassa a última para a direita, se se trata de um grupo de três notas 
iguais a última dessas notas não conta como semibreve, mas como 
máxima. As hastes aparecem sempre voltadas para cima. Quando há 
alteração cromática, então encontram-se voltadas para baixo. Termi¬ 
nando a haste em caracol queria pôr de sobreaviso sobre a existência 
de um ornamento, em geral, o mordente. Sendo indicados, simultânea- 
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mente, a alteração e o mordente, então, a haste encaracolada tem, a so¬ 
brepor o final da haste, uma linha em diagonal Se for do sistema alfa¬ 
bético que se trate, as letras das duas vozes inferiores não correspondem 
a intervalos de meio tom, mas à altura real da nota: a = lá;c = dé;d = ré; 
e — m... Dando-se o caso de alteração cromática, excepto no tocante 
ao si, que, quando bemol, é representado por um b, e sendo bequadro 
vem designado por |^, essa altração é expressa por um laçarote: dó— cf; 

, O ritmo é indicado por sobre as letras, por meio 
de sinais semelhantes ao valor das notas. A primeira tablatura editada, 
datada de 1512, é da autoria de Arnold Schlick: Tèuktum etlicher Lob - 
gesang und Uâltin uff die Orgln mdLautm (Mogúncia). Às negras, preferem 
as notas a branco. Não há barras de compasso. 


Mein lieb ist weg 1 
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Na segunda metade do século xvi, aparte melódica deixou de escre¬ 
ver-se com notas, começando a adoptar-se o sistema alfabético, tal qual 
como se fazia com as vozes inferiores, Este método, porém, parece ser 
devido a razões económicas, visto serem muito caras as edições. Con¬ 
tudo, os princípios continuaram a ser os mesmos, embora deva con¬ 
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tar-se com um conjunto demasiado embaraçoso de sinais rítmicos e 
com a rebuscada grafia das letras. As tablaturas francesas, aliás pouco 
abundantes, desta época, dão-nos exemplos de tudo isto. O teórico 
Bermudo, na sua Dedaración de instrumentos musicales (Ossuna, 1555), 
é o único que defende um novo sistema. Segundo ele, são enumeradas 
de uma até quarenta e quatro as teclas brancas e pretas. Isto aproxima-se 
bastante das tablaturas do alaúde. Como, porém, aquela sequência de 
números era coisa muito complicada, dentro em breve passaram a jun¬ 
tar aos oito números da oitava um traço, um ponto, uma apóstrofe... 
sendo possível compreender, perfeitamente, a sua altura. Há três tabla¬ 
turas espanholas que dão notícia deste facto. 

Ao lado das tablaturas para órgãos apareceram também, durante 
o século xvi e princípios do xvn, duas outras notações para instrumen¬ 
tos de tecla, Uma delas, a que os italianos chamam vulgarmente inta- 
volatura, é escrita sobre duas pautas com cinco, seis ou sete linhas cada. 
Nesta tablatura há duas coisas que já lembram a notação moderna: 
as barras de compasso e as ligaduras. Fundando-se nestes princípios é 
que P. Attaignant publicou, entre 1529 e 1530, sete livros de Vingt et 
six Chmsons musicales réduites en la tablature des orgues , espinettes, mani- 
cordions et tel\ semblables instrumento musicaulx. 

O mesmo sistema é usado na Inglaterra na época Tudor e dos vir- 
ginalistas, Na Itália, fins do século xvi, aparece com o nome de parti¬ 
tura. Na partitura, é reservada uma pauta para cada voz. Os sustenidos 
poucas vezes aparecem notados, exactamente como acontecia com a 
musica ficta. Esta forma de escrever foi a adoptada»pelo contraponto 
rigoroso. Esse contraponto era tido, nos fins do século xvn, por ver¬ 
dadeiro modelo do estilo de órgão, sendo as tocatas dispostas, pelo 
menos durante algum tempo, em quatro partes sobrepostas e anota¬ 
das em forma de partitura. 

No século xviii desapareceram, total e definitivamente, as tabla¬ 
turas e as partitura, sendo substituídas, como coisa definitiva, na música 
de tecla, pela intavolatura a duas pautas. É ela a antepassada directa da 
actual partitura para piano. 


Paulo Chaillon 

Ttad, Pe, Luís Rodrigues 
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A VIDA ANTERIOR, por Cmtantin BRAILOIU 

Um passado «ante-histórico» impenetrável; toda a obra dita primitiva mais 
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A MÚSICA 

NA ANTIGUIDADE CLÁSSICA 
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corte de Kosróes II. Os sistemas atribuídos à Bârbadh. As diversas formas 
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A conquista Akabe : Vitória do «gosto persa», os artistas de Bagdade. 
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